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МОНТАЖ 1960 


«Выл пэриод в нашем кино, когда монтаж провозглашалея «всем». 
Сейчас на исходе период, когда монтаж считается «ничем». И, не полагая 
монтаж ни «ничем», пи «всем», мы считаем вужным сейчас напомнить, что 
монтаж является такой же необходимой составной частью кинопроизведе- 
ния, как и все остальные элементы кинематографического воздействия. Пос- 
ле бури «за монтаж» и натиска «против монтажа» пам следует заново и 
запросто подойти к его проблемам» *. 

Так нисал С. М. Эйзепштейн в своей статье «Монтаж 1938», и эти его 
слова не потеряли своей актуальности и сегодня. 

Действительно, проблемы монтажа кинопроизведения всегда являются 
насущными для кинематографиста. Вокруг них по-прежнему ведутся сноры, 
а технические новшества, такие, как широкий экран, синерама и кинопано- 
рама. поставили по-иному и некоторые, казалось, уже решенные вопросы 
драматургической и ритмической организации киноматериала. 

Предлагаемый вниманию читателя коллективный труд английских ки- 
нематографистов, хотя и не претендует, как сказано в предисловии режис- 
сера Торолда Диккинсона, на обобщения теоретического свойства, а яв- 
ляется скорее хрестоматией, преследующей пели _ закренления практиче- 
ского опыта, все же неизбежно затрагивает основные вопросы теории 
монтажа. 

И здесь следует сразу нредупредить читателя, что эта часть книги яв- 
ляется наиболее уязвимой, так как авторы отдельных разделов иногда слизн- 
ком упрощенно излагают взгляды советских кинорежиссерои и теоретиков, 


* С. М. Эйзенштейн, Избранные статьи, „Искусство“, 1956, стр, 252. 


пользуясь, очевидно, устарелыми источниками, имеющамися в переводе ил 
английский язых. 

Так, например, в первом разделе книги, говоря о теорни интеллекту- 
ального монтажа, выдвинутой Эйзенштейном, авторы не упоминают питиро- 
ванную выше статью «Монтаж 1938», которая в копденсированном виде из- 
лагает эволюцию взглядов выдающегося советского режиссера, уже значи- 
тельно отличающихся от его первоначальных рабочих гинотсз. 

В поле зрения авторов не вошла также и вторая статья Эйзенштейна — 
«Вертикальпый моптаж», где при ряде спорных положепяй присутствует 
смелая и оригинальная концепция, также расширяющая узкоремесленное 
понятие монтажа. 

Кстати, вот именно этим и грешит данная книга. Будучи полезным по- 
собием в области технологии, она остается вссьма узкой и несовершенной, 
как только дело доходит ло осповных эстетических проблем, перазрывпо 
связанных с термином «монтаж». 

Ведь отличительной особенностью советских мастеров и теоретиков 
было то, что они переосмыслили понятие моитажа, вывели его за пределы 
узких рамок техницизма и определили монтаж как рстетическую категорию 
нового искусства ХХ века. Они устаповили связи этого искусства се опытом, 
накопленным мировой культурой, и, паконец, что самое главное, следуя 
марксистской методологии, узакопили место монтажа, доказав его неразрыв- 
пую связь с идейно-творческим замыелом фильма, с его образным строем. 

Поэтому и оказались такими бесплодными попытки зарубежных кине- 
матографистов подражать в период пемого кино так называемому «русско- 
му монтажу», так как они отрывали чисто внешние приемы от внутренней 
сушности фильма, от его идейного содержания, нослужившего основным 
толчком к возникновению этих новаторских средетв выразительности. Тан 
же становились они втупик, когда нытались теоретически объяснить, поль- 
зуясь только категориями формального анализа, «секрет молодости» таках 
фильмов, как «Броненосеп «Потемкин» Эйзенштейна, «Мать» Пудовкина н 
«Земля» Довженко, выдержавших испытание временем и, как известно, за- 
пявших первые места в конкурсе на лучший фильм мира, проводившемсл 
во время Весмирной выставки в Брюсселе. 

Авторы данной книги уделяют миого места первым экспериментам со- 
петских кинематографистов, но в то же время остапавливазотся на полпути, 
пс анализируя дальнейшее развитне теории и практики монтажа в совет- 
ском киноискусстве. Оперируя примерами лишь из немых советских кино- 
фильмов, они, по существу, полностью зачеркивают весь богатый опыт, па- 
копленный советским кино звукового пернода, оказавшим столь же боль- 
ное влияние на мировое киноискусство, как и в годы так иззываемого «30- 
лотого века». 

В некоторых случаях, обрашаясь к новаторекому периоду немого кипо. 
аяторы даже искажают истинное положение вешсй; так, папример, в первой 
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части, посвященной истории монтажа, Карел Рейец пишет: «Теоретические 
положения Пудовкина предетавляют собой в значительной мере совершенст- 
вование методов Гриффита». 

Это глубоко неверное утверждение. Конечно, как и фильмы, так. и тео- 
рии Пудовкипа не появились на пустом месте, советский режиссер внима- 
тельно и не предвзято изучал фильмы своих предшественников. Однако как 
в творческой практике, так и в теоретических обобщениях он шел своим 
оригинальным, новаторским путем, который, естественпо, возникал из тех 
новых задач, которые стояли перед ним и всем советским киноискусством, 
задач, приннипиально отличных от тех, которые решали американские по 
становщики, стоявшие на позициях идеалистической философии и прона- 
гандировавшие, как Гриффит в фильме «Рождение нации», глубоко реак- 
пионные, расистские идеи. 

И если в фильме Пудовкина «Мать» можно найти некоторые чисто 
внешние аналогии, например с ледоходом в фильме Гриффита «Далеко ва 
востоке», то в том-то и заключалось иреимущество советского режиссера, 
410 он совершенно по-повому переосмыслил так называемый «параллель- 
вый монтаж». Этот прием, служивший для американского режиссера лишь 
средством для усиления внешней дипамики и мелодраматичности сюжета, 
Пудовкин перевел в совершенно иное качество большого образного обобще- 
пня, и поэтому о сходстве можно говорить лишь по внешним признакам, 
то есть об изображении ва экране и в том и другом случае плывуших 
льдип. 

Такие попытки принизить принципнальное значение новаторства совет- 
ских режиссеров уже давно оказались несостоятельными в глазах всех вии- 
мательно и добросовестно изучающих историю мирового кино, и на них 
вряд ли стоило бы обращать Внимание, если бы мы не встречались с их 
рецидивами в зарубежной кинокритике н, в частности, на страницах этой 
Ениги. 

Правда, Карел Рейсы говорит далее: «Эти расхождения в приемах мон- 
тажа, а следовательно, и в приемах эмоционального воздействия, в основ- 
ном показывают, что эти два режиссера ставили перед собой различные ко- 
нечпые цели. В то время как Гридуфита волповали главным образом поре- 
живания героев, Пудовкин уделял больше вянмапия оттеняющим деталям по- 
вествования, чем основпому конфликту. 

Сюжеты Пудовкипа всегда прове сюжетов Гриффита, но Пудовкин 
дает более глубокий исихологический анализ событий, развертывающихся 
ва экрапе, показывая них взаимосвязь». 

- Эта цитата наглядпо показывает путаницу во взглядах автора, ие го- 
воря уже о неверном утверждении, что сюжеты Пудовкина «проще» сюже- 
тов Гриффита (как можно это сказать про экранизацию повести Горького 
«Мать» и про сценарий Н. Зархи «Конец Санкт-Петербурга»!). 


резко отличали молодую кинематографию первой социалистической страны 
мира от фальши голливудских и прочих изделий. 

Помимо общеизвестных и ставших уже классическими фильмов ЭйЙзен- 
штейна и Пудовкина школа советского документального кино во главе с 
Дзигой Вертовым обогатила всю мировую кинематографию и оказала пе- 
сомненное влияние как на возникшее в тридцатых годах движение англий- 
ских документалистов, так и позднее на стилистику и теорию итальянского 
неореализма и нослевоенную школу французского короткометражного 
фильма. 

Конечно, появление звука многое изменило не только в технологии 
кино, но и в его стилистике. И то, что на экрапе стали появляться говоря- 
щие люди и что мы услышали мир реальных звуков, обогатило возможности 
нового искусства. Но следует ли здесь объяснять азбучную истину о том, 
что и звуковой фильм может быть лживым, фальшивым и антиреалистич- 
пым, если в основе его лежит ложная идея, искаженное идеалистическое 
представление художника об окружающем его реальном мире. 

Таким образом, понятие реализма суживается авторами книги до нату- 
ралистического воспроизведения действительности, что не облегчает нам 
понимания подлинной природы реализма и в связи с этим эволюции монта- 
жа в киноискусстве. 

Когда авторы книги переходят к описанию технологии монтажа или 
приводят факты, рисующие действительное положение вешей в западном 
киноискусстве, они нриводят ряд любопытных примеров, характеризующих 
роль режиесера в нроцессе монтажа фильмов в условиях капиталистической 
действительности. Авторы цитируют высказывания известного американ- 
ского режиссера Франка Капра: 

«В Голливуде наберется ме более полдюжины режиссеров, которые 

пользуются свободой постановки и монтажа фильмов. 
ы В течение трех лет мы пытались организовать творческий союз кино- 
режиссеров... Мы просили хотя бы предоставить режиссеру возможность 
знакомиться со сценарием его будущего фильма и разрешить ему монти- 
ровать текущий материал, который показывается главе студии. Для того что- 
бы добиться частичного удовлетвореиня наших условий, потребовалось три 
года упорной борьбы. 

Я бы сказал, что 80 нроцентов современных режиссеров снимают филь- 
мы, слепо следуя указаниям продюсеров и не внося в фильмы своей твор- 
ческой инициативы, а 90 процентов из них не имеют права голоса в вопро- 
сах сцепария и монтажа фильмов. 

Это поистине печальное положение для вида искусства, главной твор- 
ческой фигурой в котором должен быть режиссер». 

Эти горькие высказывания одного из ведущих режиссеров Голли- 
вуда являются прекрасной иллюстрацией к той «свободе творчества», о ко- 
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горой так много кричат поборники демократии в так называемом «свобод- 
ном» мире. 7 

Как бы испугавшись этой цитаты, авторы книги тут же оговариваются, 
что в Англии, дескать, положение вещей иное, и приводят ряд также извест- 
ных пам исключений и в американском кино. Однако мы хорошо знаем, 
что существующая практика подавления творческой индивидуальности в за- 
рубежной кипематографии сушеетвует и до сих пор, так как она является 
неотъемлемой частью общей капиталистической системы, рассматривающей 
кино лишь как средство для выкачивания прибылей и неизбежно низводя- 
щей роль сценариста, режиссера, актера и всех остальных творческих про- 
фессий до уровия ремесленников, послушных исполнителей воли заказчика- 
коммерсанта. 

Однако если, как мы уже сказалы выше, теоретические обобщения кни- 
1н носят часто путаный и наивный характер, то когда авторы обрашаются 
« реальной практике, их наблюдения могут оказаться весьма полезными, 
что особенно относится к главам о документальном кино, которое, как мы 
знаем, дало хорошие ростки, особенно в предвоенный и военный периоды. 

Тот же Поль Рота интересно и точно определяег роль монтажа в доку- 
ментальном фильме и справедливо устанавливает связь между жизненной 
наблюдательностью и творческим замыслом режиссера и монтажом фильма: 
«Если вам пе будет ясен внутрепний смысл материала, вам не удастся вдох- 
иуть в него жизнь. Никакой монтаж, независимо от его ритма, не сможет 
создатв движение в тех кадрах, где движение отсутствует. Никакие искус- 
ные приемы противопоставлений не усилят поэтической образности вашего 
рэинзода, если вы не обдумаете эти образы в процессе съемки... Монтаж пе 
ограпичиваетея стенами монтажной, Он должен присутствовать во всех ста- 
днях создапия фильма: сценарии, операторской работе и трактовке снимае- 
мого материала, припимая конкретную форму при сосдипении изображения 
со звуком». 

Несмотря па некоторое узкотехнологическое пониманне вопросов ма- 
стерства, Рота все же правильно устанавливает неразрывпую связь между 
визлью и ее творческим воспроизведением и ставит моптаж на свое место. 
ие преувеличивая его значения. В этой главе почти все паблюдения могут 
пригодиться работникам документального фильма. 

Особенно ценной в этом смысле является глава 10-я, о применении зву- 
ка в докумеатальном фильме, где, анахизируя ряд конкретных примеров, 
авторы приходят к интересным выводам о возможностях применения образ- 
по-поэтического звука вместо перегрузки хропикальных картин упыло опн- 
сательным диктореким текстом. 

Целый ряд важных гопросов, например усложинвшуюся роль монтажа 
в цветном фильме, авторы рассматривают скороговоркой, сводя организа- 
ино цветного решения в фильме также к чисто технологическому процессу, 
то есть плавному переходу от тональности к тональности, и, по существу, 
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ие анализируя значения цвета как нового средства художественной выра- 
зительности, 

Здесь практика советского цветного фильма далеко опередила эмпири- 
ческие наблюдения авторов книги, и описанные в статьях Эйзенштейна воз- 
можности применения цвета, сго собственное решение цветных частей в 
фильме «Иван Грозный» (П серия), так же как и достижения других со- 
ветских режиссеров в ряде цветных фильмов последних лет, нуждаются еще 
в подробном исследовапии и теоретическом закреплении. 

Ответа на эти вопросы читатель не найдет в книге. Так же, как и рас- 
сматривая важный элемент моптажа — возможность уплотнения или рас- 
тяжки времепи, авторы определяют его очень узко, только с точки зрения 
экономии монтажных переходов и упразднения лишних кусков. 

Однако, как известно, именио советскими кинорежиессрамн был про- 
изведеп ряд плодотворных опытов в этой области ни была доказана возмой:- 
пость пе только чисто внешиего ритмического монтажного построепия, по 
и углублелия драматургин фильма именно путем правильного использова- 
ния законов монтажного времени. 

Вепомним хотя бы знаменитую паузу перед расстрелом матросов в 
«Броненосце» «Потемкин» иля из более поздних фильмов — элизод смерти 
Бориса в фильме «Летят журавли». 

Наиболее пенпые паблюдения в этой области содержатся в главе о рит- 
ме, где этому основному элементу монтажа придано правильное значение, 
что и подкреплено рядом убедительпых коикретных примеров из фильмов. 

В коице книги авторы подробио описывают технологию всех процессов 
монтажа, и это песомнение принесет пользу читателям, пигересующимся 
этим вопросом. Г 

К сожалению, книга, появившаяся до виедрения в прокат широкоэк- 
ранных фильмов, ие затрагивает принципиальных вопросов, связанных © #0- 
вой техникой, хотя авторы могли бы сделать ряд важных замечаний о новых 
возможностях монтажа, которые возникли сше в период немого кипо в свя- 
зи с изобретением п применением Абель Гапеом своего тан называемого 
«триптиха». 

Следует отдать должиое этому ветерану французекого кипо, который 
сначала робко в фильме «Наполеон», а затем гораздо более последователь- 
но в своей программе, назпанной «Мажирама», и теорни тах называемого 
поливизнопного экрана предвосхитил те возможности, которые открылись 
перед нами, когда мы увидели первые опыты нанорампого кино. 

Как бы технически нн были несовершенпы эксперименты Абеля Гапса. 
сегодня для пас стаповится иссомпепным, что мимо них пельзя пройти 
равнодушио, что опи заключают в себе то новое, что носомпешю получит 
развитие в самые ближайшие годы и поставит прининлиально по-иному во- 
просы кипомонтажа. ` 


Одну из своих статей Эйзенштейн назвал «Вертикальный монтаж». 
В ней он установил новые закономерности звукового кино, возникающие от 
контрапункгного сочетания изображения и звука. 

Мне кажется, что сейчас наступает эра того, что я условно определяю 
как горизонтальный монтаж, ибо впервые перед киноискусством 
возникла возможность симультанного, то есть одновременного проепирова- 
ния на экране трех различных изображений, и мы можем монтировать кус- 
ки пленки не только в их «вертикальной» последовательности, но и путем 
их «горизонтальных» сопоставлений. ` 

Первые попытки такого горизоптальптого моптажа мы наблюдали уже в 
панорамном фильме Р. Кармена «Широка страна моя...», где монтировались 
взятые из хроники выступления В. И. Ленина с кадрами народных масс, 
штурмующих Зимний дворец. 

В американском панорамном фильме «Уинджаммер», снлтом по спосо- 
бу «Синемиракль», который нам удалось видеть в Голливуде, этот же прием 
использован по значительно менес важному поводу в эпизоде приезда мо- 
рягов в Нью-Йорк, где симультанный монтаж реклам и улиц города должен 
был отобразить оглутающее воздействие этой среды на новичков, попав- 
них «с корабля на бал». 

‚ Гораздо более интересных результатов добился Абель Ганс в упоминав- 
шейся нами «Мажираме», когда в переведенном на поливизиопный экран 
варианте своего пемого фильма «Я обвиняю» он монтировал на централь- 
пом экране крупный план раненого солдата, взываюшщего о помощи из во- 
ронки на поле боя, с панорамами на боковых экранах опустевшего поля 
битвы, чем и создавался очень сильпый драматический эффект одниочества 
солдата. 

Так же как в «Наполеоне», А. Ганс часто прибегает к приему простого 
эккомпанемента, усиливая двумя экранами действие, происходящее на цент- 
ральпом экране. Здесь имеет место эффект чисто количественного усиле 
ния, однако в своем короткометражном экспериментальном фильме об ат 
трагциопах народной ярмарки он прибегает уже к сложному контрапункт) 
различных изображений, проецируемых в разном ритме на трех экранах. 

И если в этой программе горизонтальный монтаж носит узкоркспери: 
ментальный характер, схожий с формалистическими упражнениями ран- 
него «Авангарда», то все же следует признать, что возможности, заключеи- 
ные в поливизионном монтаже, открывают новые невиданные горизонты. 
имепно в области монтажной драматургии фильма, и тот качественный 
скачок, который предстоит совершить кинематографиетам, будет, очевидпо, 
похож на то, что произонгло в истории мирового кино с открытием круп 
ного плана. 

Гриффит с интуицией большого художника, но с наивностью беспомош- 
ного теоретика ввел крупный план в практику мирового кино, сам еще 
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не сознавая предела возможностей, скрытых в этом новом средстве выра- 
зительности. Затем крупный план, введенпый в систему монтажпого мы- 
шления, осмысленный и использоваипый целесообразно и методически, 
приобрел новое звучание и совершенно отличное от америкапских кино 
качество как в фильмах, так и в теоретических исследованиях советских 
мастеров. . 

Так должно случиться и © горизоптальным монтажом. Он выйдет из 
стадин эксперимента, когда будег применен как повое выразительпое сред- 
ство, оргаиически соответствующее широкому, многогранному дналектиче- 
скому вйдению мира, на которое способен лишь художник, вооруженный 
боевым материалистическим мировоззрением. 

И тогда неред искусством киномонтажа откроются невиданные гори- 
зонты. которые раньше могли возникнуть только в самых дерзновенных 
мечтах кинематографиста. 

Какие новые перспективы возникают перед художником, осознающим 
возможности, предоставляемые ему техникой и методом монтажного мыш- 
ления, убедительно доказывает опыт талантливого чешского режиссера 
Эмиля Радока, окрещенный им «Геша тазфса» («Волшебный фонарь}. 
впервые показанный в павильоне Чехословакии на Брюссельской выставке 
1958 года и ныне регулярно демонстрирующийся в Праге. 

Это смелый и изобретательный монтаж кинематографического изобра- 
жения различных форматов и фактур с живыми актерами, однако прин- 
циниально отличающийся от уже известных нам театральных экспери- 
ментов. 

В постановках Э. Пискатора и Вс. Мейерхольда (так же как и в опы- 
тах автора этих строк и реж. В. Плучека при сцеиической трактовке пьес 
В. Маяковского} экранное изображение, являясь составной частью спектакля, 
занимало подчинсиное положение, в работе же Радока оно служит доминан- 
той, определяя ритм и построение всего зрелиша. 

Эмиль Радок свободно перебрасывает человека на экран и обратно на 
сценическую илощадку, разнообразно пользует все приемы симультанного 
действия, играет на клавиатуре масштабов, контрастно сопоставляя крупные 
и дальние планы (монтируя, например, «живой» оркестр национальных 
инструментов ва фоне экранной «фрески», демонстрирующей серию круп- 
ных планов ног и корпуса таицовшиков), применяет маленький квадратный 
экран как музыкальный ключ или литературный эпиграф к действию, сме- 
шивает фактуру нветного фильма с черно-белым, кинетическое изображе- 
ние со статическим диапозитивом (в фрагменте, носвященном теме борьбы 
за мир) — нричем все это не ради чисто формального абстрактного экепе- 
риментаторства, а для создания синтетического образа, выражающего рас- 
цвет социалистической Чехословакии. 

В тот момент, когда пишутся эти строки, советские зрители могут но- 
сетить уже и новый вид кинозрелища — циркораму или кинопанораму,— от 
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которой также нельзя отмахнуться, ибо, будучи еще сегодня технически не- 
завершенной, все же, несомненно, и она таит в себе новые выразительные 
средства, и надо лить пожелать, чтобы наша теория и творческая практика 
не отставали от так быстро шагающей вперед кинотехники. 

Предлагаемая вниманию читателя книга не затрагивает всех этих во- 
просов, а является лишь полезным справочником, пособием, обобщающим 
практический опыт нрошлых лет. Большего и не следует от нее ожидать. 

Однако нам, советским кинематографистам, следует стремиться к даль- 
нейшему развитию и обогащению теории монтажа, не забывая то его основ- 
ное определенне, которое дая Эйзенштейн в своей статье «Монтаж 1938», 
остающееся верным и на сегодняшний день: 

«Следовало больше заняться вопросом самой природы этого объеди- 
няющшего начала. Того именно начала, которое для каждой вещи в рав- 
ной мере родит как содержание кадра, так и то содержание, которое раскры- 
вается через то или иное сопоставление этих кадров. 

..При таком рассмотрении монтажа как кадры, так и их соноставления 
оказываются в правильном взаимоотношении. Мало того, сама природа мон- 
Тажа не только не отрывается от принципов реалистического письма фильма, 
но действует как одно из наиболее последовательных и закономерных 
средств реалистического раскрытия содержания. 

Действительно, что мы имеем при таком понимании монтажа? В этом 
случае каждый монтажный кусок существует уже не как нечто безотноси- 
тельное, а являет собой некое частное изображение единой общей 
темы, которая в равной мере пронизывает все эти куски. Сопоставление 
подобных частных деталей в определенном строе монтажа вызывает к жиз- 
ни, заставляет возникнуть в восприятии то общее, что породило каж- 
дое отдельное и связывает их между собой в целое, а именно — в тот 
обобщенный образ, в котором автор, а за ним и зритель переживают дан- 
пую тему» *. 

Вот эту силу образного воздействия монтажного мышления, 
вырастающего из целенаправленного мировоззрения революционного худож- 
ника, и недооценили авторы книги. Советским кинематографистам надлежит 
острее и смелее атаковать именно в этом главном направлении те новые 
проблемы монтажа, которые поставила перед ними так рванувшаяся вперед 
отечественная и зарубежная кинотехпика. 


Сергей Юткевич 





= С.М Эйзенштейн, Избранные статьи, „Искусство“, 1956, стр. 255. 
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ПРЕДИСЛОВИЕ 


В Англии нет учебного заведения, где будущие кинематографисты 
могли бы изучать различные области киноискусства и совершенствовать 
свои знания. Я 

Обучение новых кадров кинематографистов не входит также в задачи 
Британской Киноакадемин. В распоряжении тех, кто имеет возможпость вос- 
поляить этот пробел, занимаясь самостоятельно, имеются отличные библио- 
теки и фильмотеки Британского киноинститута. 

Члены Совета Британской Киноакадемии изучили литературу по во- 
просам кинематографии и поставили перед собой задачу осветить те из них, 
которые не отражены в существующих учебниках. Мы установили, что 
такие вопросы, как звукозапись, работа в кино художника и сЦценари- 
ста и даже вопросы княорежиссуры, были достаточно подробно изложены 
в литературе, но нигде не встречалось объективного анализа ведущей роли 
монтажера в процессе создапия кинофильма. Вопросы киномонтажа разби- 
рались только в теоретических трудах Эйзенштейна, Пудовкина и других 
режиссеров и только во взаимосвязи с теми жапрами кинематографии, в 
которых они работали. 

Для того чтобы заполпить этот пробел, мы обратились за помошью 
к членам нашей Академии, имеющим опыт практической работы по мон- 
тажу кинофильмов. Среди пих нашлось девять человек, выразивших же- 
лание. объедипить свои знания, накоплепные в процессе работы в различных 
кинематографических жанрах для объективного освещения вопросов ки- 
номонтажа. 

Составление этой книги было поручено не специалисту-моптажеру, по- 
скольку он мог бы оказаться пристрастным к той области монтажа, в ко- 
торой он работает, а кинематографисту, обладающему способностью крити- 
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чески разобраться в лабирните матернала, до этого почти не освещенного 
в литературе. 

В течение долгих меслиев напряженной работы Карел Рейсц кронот- 
ливо отбирал нужный матернал из всего, что рассказывали ему 0 своих 
методах монтажа режиссеры и монтажеры. Он просмотрел огромное колн- 
чество кинофильмов в поисках характерных эпизодов, затем детально изучил 
отобранные эпизоды с помощью мовиолы, отмечая каждую деталь и замеряя 
каждый фут. 

В результате содружеетва пескольких энтузиастов была создана книга 
о монтаже кинофильма. состоящая из трех разделов. Первый и третий 
разделы поевящепы обшим вопросам, второй раздел знакомит с практиче- 
скими приемами монлажл. В оенове его лежит практический оныт известных 
мастеров кино, подкрепленный соответствующим теоретическим анализом. 

Таким образом, всю книгу в целом можно рассматривать как сборние 
статей различиых авторов по вопросам монтажа кинофильмов, объединен- 
ный прологом и эпилогом — в виде первого и третьего разделов. 


* * 
* 


Теперь несколько слов о понятиях монтаж и монтажер. 

ББ монтаже фильма припимаст участие ряд лиц: сценарист, режиссер, 
монтажер изображения, монтажер фовограммы и т. д. До енх пор еше не 
делалось попыток разграничить их функции. Когда говорят о монтажере, 
это вовсе не значит, что речь идет о человеке, работающем в монтажной. 
Это понятие относится к лицу, несутему ответственность за ту или иную фор- 
му монтажа пинофильма. 

Наша книга посвящена не столько снецифической работе моитажера. 
«колько процессу монтажа. что охватывает значительно более широкое поле 
деятельности. 

жж 
* 


Я хочу нодчеркнуть, что мы пе стремились создать книгу © теории 
монтажа. Для нас, девяти режиссеров, работающих по своему призванию в 
развличиых жанрах киноискусства, подобная задача была бы певынолнимой, 
тем более что искоторые из нас не придают решаюлтего значения вопросам 
теории. Как я уже упоминал, мы иришли к выводу, что наше сотрудничество 
даст папболее эффективные результаты, если каждому специалисту в том 
или нном жанре кино будет поручено редактирование соответствующей 
гланы. Раздел пторой, являющийся основным разделом кииги, состоит из 
практических примеров с последующим анализом их режиссерами или 
монтажерами, еоздавигими эти фильмы. Выводы, вытекающие из этого ана- 
лиза, суммируются в третьем разделе. 
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Разбивая второй раздел на отдельные главы, мы учитывали, что это 
расчленение будет неизбежно посить несколько условный характер. Невоз- 
можно разделить весь комплекс вопросов, связанных © кипомонтажом, на 
ряд самостоятельных разделов в соответствии с тем или иным жанром филь- 
ма, что и не входило в наши задачи. Выбирая заголовки для отдельных 
глав, мы руководствовалнсь не столько делением иа различные жанры, 
сколько объединением общих проблем монтажа. 

Например, четкое изложение показываемого на экране маториала же- 
лательно во всех случаях, но мы решили, что эту ироблему целесообразнее 
обсудить в главе «Учебный фильм», поскольку для учебных фильмов чет- 
кость изложения материала имеет исрвостепенное значенне. Точно так же 
глава «Кинохроника» посняшепа в основном проблемам монтажа хрони- 
кального материала, а в главе «Эиизоды, построенные ма диалоге» анали- 
вируются вопросы ритма. 

Мы надеемсл, что выбрапиая нами снетема будег способствовать все- 
стороннему освещению вопросов монтажа. Мы позволили себе лекоторую 
свободу г подборе практических примеров. Главы неравномериы по своему 
объему, потому что одпи ароблемы монтажа более сложны, чем другие, а 
следовательно, роль монтажа более значительна, скажем, в «монтажиом» 
фильме, чем в хроникальшом. 

В некоторых случаях проблемы моптажа носят настолько ипдивидуаль- 
пый характер, что мы сочли наиболее ислесообразным предоставить возмож- 
ность самим монтажерам анализпровазь свою работу. В других случаях, где 
допустим болес обобщенный анализ, комментарии включены в текст книги. 
Такой индивидуальпый подход к материалу объясняется различным харак- 
тером его. 

Я хочу также дать краткие пояспения в отношении приводимых нами 
примеров. Вес опи (если нет особых оговорок) представлены в форме мон- 
тажных записей, а пе взяты из сцепариев. Нри их отборе мы стремились 
показать типичные образцы монтажных построепий в фильмах, получивших 
широкую известность. 

Авторы ие дают оцеику тем фильмам, которые они анализируют, при- 
водя ких лишь в качестве примеров — положительных пли отрицательных, — 
необходимых для подкрепления изложенных нами положений. 

Я уже говорил о решающей роли монтажа в процессе создания кино- 
фильмов. Тот, кто знаком с техникой моптажа, может опенить значение мон- 
тажа пе только для искусства кино, но и для его экономики. 


Октябрь 1952 г, 


Торолд Диккинсон, 
Бригапская Кипоакадменя 


2 Техинка кипомонтажа 


ОТ АВТОРА 


На страницах этой книги обобщены практический оныт и суждения чле- 
нов комитета Британской Кипоакадемни, которым была поручена подго- 
товка этой иниги к выпуску. 

Каждый из членов комитета представил следующий материал: Реджи- 
налд Бэк — о ранних периодах монтажа; Рой Баултинг — материал второй 
главы и эпизод из фильма «Скала в Брайтоне»; Сидией Кол — главы, посвя- 
енпые исторни и теорин монтажа и главу о монтаже комедийных эпизодов; 
Джек Харрие — главу о монтаже эпизодов с быстро развивающимся дейст- 
вием и эпизоды из фильмов «Болыние ожидания» и «Жил однажды весе- 
лый жулик; Роберт Хэмер — матернал по истории кияо; Дэвид Лин — ана- 
лиз энизодов, постросипых на дналоге, и энизоды из фильмов «Большие 
ожидания» и «Пламеппые друзья»; Эрнест Лнидгрен — главы об истории и 
теорви монтажа (он также дал разрешение положить в основу теоретиче- 
ских дискуссий материал из его книги «Иекусство кино» и использовать мно- 
тие из употребляемых им терминов); Гарри Миллер представил материал 
о монтаже звуковых фильмов и эпизод из фильма «Вышедший из игры»; Базил 
Райт — о монтаже документальных фильмов и рнизоды из фильмов «Ноч- 
ная почта», «Дневник для Тимоти» н «Песнь о Цейлоне»; Торолд Диккин- 
гои в качестве председателя комитета участвовал в редактировании всей 





книги. 
Кромс того, помощь комитету оказали: Джоффрей Фут дал анализ 


эпизода из фильма «Пламенные друзья» и много ненпых пояспепий но слож- 
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вой процедуре монтажа; Р. К. Пейльсон Бэкстер редактировал главы об 
учебных фильмах; Ч. Т. Кэмминс и П. Роупер представили матернал о хро- 
иикальных фильмах; Джек Хоуэлле и Нитер Бэйлие затратилн со мной 
пемало времени на отбор отрывков из фильма «Мирные годы»; они прини- 
мали также участие в подготовке к печати материалов иниги; Поль Рота 
дал ковсультачию по фильму «Мир богат»; Вольфганг Вильгельм консуль- 
тировал ацализ диалогов в спенарнях; Дж. Б. Хомс рассказал о своей ра- 
боте по фильму «Торговые моряки» и, наконен, Р. К. Макнаутон предста- 
внл апализ и монтажную запись эпизодов из фильмов «Торговые моряки» 
н «Ночная почта». 

Из США мы получили консультацию от Виолы Лоурене по фильму 
«Леди из Шанхая» и от Джемса Ньюкома — по фильму «Возвращение 
Топпера». Мы полностыьо напечатали полученное от Элеп ван Донген подроб- 
ное описание моптажа фильма «.Луизпанская повесть». Пожалуй, это был 
наиболее ценный вклад. Д-р Рашель Лоу уделила миого времени па беседы 
с нами, сообщив много ценпых сведений об истории кино, а Джулия Коннард 
участвовала в подготовке рукописи. Д-р Роджер Мэнвилл из Британской 
Киноакадемии н А. Крапиа Крауее окозали пам терпеливую помощь. 

Я также хочу выразить благодарность мисе Норе Трэйлеи и м-ру Ха- 
ральду Брауну из Британского кинониститута за их большую помощь в 
работе по подготовке налюстраций для книги; сотрудникам каталога Нацио- 
нальной фильмотеки за предоставленную мпе возможность пользоватьсл 
мовнолой фильмотеки, кинофирмам, разрешившим мине использовать фото- 
снимки и привести некоторые дналоги из фильмов, в частности, фирмам: 
«Ассошиэйтед Бритиш Пикчер кориорэйшеп» (фильмы «Скала в Брайтоне» и 
«Пиковая дама»), «Ассошиэйтед Бритиш Натэ» (фильм «Мирпые годы»), 
Центральному ипформационному бюро (фильмы «Диевпик для Тимоти», 
«Торговые моряки», «Ночная почта», «Мир богат»), фирме «Колэмбия Ник- 
черс корпорэйзнеп» (фильм «Леди из Шанхая»), Генеральной организации 
кинопроката (фильмы «Большие ожидания», «Обпаженцый город», «Вы- 
шедший из игры», «Пламенные друзья», «Жил однажды веселый жулик»); 
фирме «Лоядон фильме» (фильм «Луизианская повесть» ), Министерству обра- 
зования (фильм «Процесс стальпого литья в Вильсоне»), фирме «РКО-Радно. 
Пикчерс» (фильм «Граждапии Кэйн»), студии Хол Роуча (фильм «Воз- 
прашение Топпера»), фирме «Шелл фильм Юнит» (фильм «Гидравлика» ). 
и фирме «Уорнер Бразерс» (фильм «Веревка»). 
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Приновту благодарность апторам и издателям. позволивишм мие при- 
и падаиий: пздательству Аллеп и Унвин 


нести выдержки из их трудов 
издательетвам Фабер п Фабер 


{2. Лиидгрен, «Искусство кино», 1948), 
(Поль Рота, «Документальный фильм», 1936; Сергей М. Эйвешитейн, «Чув- 
ство кино», 1943); Дрэиниеу Добсону (Сергей М. Эйзонштейн, «Форма кино», 
1951), Лжорджу Пьюнсу (В. И. Пудовкин, «Гохника кипойскусства», 1933), 
Харкоурту, Брэйсу и Ко (Лыопе Лжекобе, «Подъем амернканекого книо». 


1939), Британскому кинониституту (Сидней Кол, «Кипомонтаж», 1944), 


сэру Исааку Питмену и сыповьям (Кен Кэмерон, «Звук и документальный 


фильм», 1947). 
: Рарел Рейс 


РАЗДЕЛ 
ПЕРВЫЙ 


История монтажа 


ГЛАВА ПЕРВАЯ 


МОНТАЖ НЕМОГО ФИЛЬМА 


«Я снова повторяю, что монтаж — это творческая сила кинематогра- 
фической реальности и что природа предоставляет лишь сырой материал, 
с которым он работает. Вот точное определение связи между действитель- 
ностью п кинематографом» *. 

Это смелое заявление было сделапо в 1928 году одним из выдающихся 
режиссеров немого кино. 

Осповываясь па анализе фильмов, поставленных в течение тридцати 
лет сушествования кипо и на своем оныте режиссерской работы, Пудовкии 
пришел к выводу, что процесс моптажа — подбор сцен, ритм и моптажное 
построспие сюжета — является решающим творческим процессом в произ- 
водстве кинофильмов. В наши дни трудпо было бы сделать подобное 
заявление. 

Современиые создатели кинофильмов ныделяют значение других элемен- 
тов фильма, главным образом игры актеров и дналога, подпимая их до та- 
гого уровия, который песовместим с заявлением Пудовкина. 

С появлением звука в кипо большинство кипорежисееров стало препебре- 
гать традицией выразительного зрительного сопоставления, являющегося 
характерной чертой лучших немых фильмов. Одна из главных задач на- 
стоящей книги — опровержение подобного пренебрежения, напесшего зпа- 
чительный ущерб кинонскусству. 

Между тем история немого кино полностыо подтверждает справедли- 
вость высказываний Пудовкинл. 

Развитие выразительности киноповествования, начиная с примитивных 
фильмов братьев „Номьер и кончая нзошренными сюжетами копца двадиа- 
тых годов, явилось результатом совершенствоваиия техники кнномоптажа. 





* РИит ТесЬиаие Ъу У. Г. РидоуК т, Мемпез, 1929, р. 16. 
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Пудовкип в 19258 году мог выражать в своих фильмах значительно более 
сложные идеи и чувства, чем братья Люмьер тридцатью годами раньше, 
именно благодаря тому, что они овладел приемами монтажа, позволяющими 
ему осушествлять свои творческие замыслы. 

История немого кино настолько хорошо освещена в литературе, что пет 
псобходимости возвращаться к перечислению точных исторических событий, 
знаменуюших разентие кинонскусства этого периода. Когда впервые ио- 
явнлея тот или ипой нрием монтажа и кому принадлежит приоритет сго 
применения — этим вопросом занимаются историки книо. Нас же иптерс- 
суют вопросы значения повых форм моптажа, предносылки для их разви- 
тня и их актуальность в свете современности. 

Приводимый памн краткий исторический обзор направлен отнюдь не 
па подытоживание трудов нсториков. Оп служит лишь логической отправной 
точкой для изучения искусства монтажа кинофильма. 


ПОЯВЛЕНИЕ ПЕРВЫХ СЮЖЕТОВ В КИНО 


Для съемки своих перрых фильмов бралъя Люмьер пользовались очень 
простым приемом. Они выбпраля кажущиеся им нитересными объекты, 
устанавливали перед ними киноаппарат и снимали до тех пор, пока не коя- 
чалась кипоиленка. Любое повседневное событие — ребенок за обеденным 
столом, судно, покидающее порт,— все это служило подходящим сюжетом 
для показа событий в движении. Киносъемочная камера была для них фн- 
кснрующим ипструментом. Преимущество се перед фотоаннаратом заклю- 
чалось лишь в том, что она могла снимать движение. Судно, покидающее 
порт, можно было бы с таким же успехом снять фотоанпаратом. 

Хотя большинство фильмов Люомьера снималось без всяких ренетиций, 
фиксируя иодлинные снепы из жизии, один из раниих фильмов — «Поли- 
тый ноливальщик» — уже показывает попытки создания какого-то сюжета. 
В этом фильме Люмьер воервые спял срепетнрованиую комичеекую сцену, 
которую он сам инсценировал: маленький мальчик наступает погой па ре- 
зиновый шланг, которым садовник поливает писты. Ноливальщик, удивлеп- 
ный тем, что вода псчозла, заглядывает внутрь иланга. В этот момент маль- 
чик снимает вогу со шланга, и струя воды окатываст садовника. Здесь не 
только факт движения, но и сам сюжет сценки направлены на то, чтобы 
вызвать интерес у зрителя. 

Фильмы Жоржа Мельеса запомнились нам главным образом своими изо- 
бретательными трюками и нанвпой прелестыо. Однако в то время они виа- 
меновали значительный пгаг вперед в развитии кино, расширив границы 
киноповествовапия переменой точки зрения камеры. 

Вторым «большим» фильмом Мельеса была «Золушка» (1899). Длима 
этого фильма 125 метров (тогда как фильмы Люмьера были не длиннее 
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15 метров), причем фильм состоял из двадцати «живых картин»: 1) Зо 
лушка в кухне; 2) Фея, мыши и лакен; 3) Преврашение крысы... 20) Тор- 
жество Золушки *. 

Каждая из этих «живых картин» была сходна по своему характеру 
г фильмом Люмьера «Политый поливалыник», где несложный сюжет был 
заранее обдуман и зафиксирован на пленку с одной точки. Различие за- 
ключалось в том, что братья Люмьер ограничились съемкой коротких, одно 
сложных событий, тогда как Мельес сделал мопытку раскрыть сюжет 
фильма в пескольких епоцах. Смысловая связь между отдельными спенами 
осушествлялась сюжетной лишней «Золушки». Эти двадцать сцеп, напоми- 
пающие скорее серию дпапознтивов, были объединены в одно смысловое 
пелое пегтральным действующим лицом — Золушкой, раскрывая в резуль- 
тате сюжет фильма более сложным приемом, чем фильмы, снятые с одпой 
точки камеры. 

Ограниченные возможности «Золушки». как и большинства последую 
ших фильмов Мельеса, можно сравпить с условностями театральных спек- 
таклей: каждая сцепа, напомилающая акт в театральной пьесе, показана на 
одпом фоне и разобшена во премени н пространстве. Камера пикогда не 
следует за событиями, переходя из одного места действия в другое. Она 
остастея пеподвижной. находясь на пекотором расстолипи от актеров, по- 
добно зрителю, сидятему в партере, и снимая всегда с одной точки. В «Зо- 
лушкс» сохрапена лишь гюжетная последовательность при отсутствии пе- 
прерывности движения от кадра к кадру и временибй связи между последо- 
вательными спенами. 

В то время как Мельесе продолжал из года в год выпускать все более 
изоптренные фильмы по образпу театрализованпой феерни «Золушки», пе- 
которые из сго современпииков начали развивать искусство кино в совершен- 
но иных направлениях. 

В 1902 году американец Эдвия С. Портер, один из первых операторов 
Эдисона, поставил фильм «Жизнь американского пожарного». Взгляды Пор- 
тера на ностаповку фильмов резко расходились с существовавшей в то 
время практикой. 

Льюнс Джекобе пнитег о Портере в своей кинге «Подъем американекого 
кино»: 


«Портер выискивал па складе старых фильмов Эдиеопа подходящий матернал 
для построения сюжета. Он нашел множество эпизодов, показывающих работу по- 
жарпых комапд. Учитывал популярность пожарных, их блестящую форму и стреми- 
тельные действия, Портер решил избрать делтельпость ножарпиков темой для своего 
фильма. Однако ему пужиа была какая-ппбудь центральная идея или пронемествие, 
вокруг которого оп мог бы построить сцены работы иожарпных... и вот он состряпах 


* Фильмография творчества Жоржа Мельеса. 


Ссогге бадоц!. ТКе ВгизВ ЕИт шзНЫЩе, 1947. 


еенсационный сюжет: мать и ребенок паходятся в охваченпом пожаром здании. 
В последнюю минуту пожарные обнаруживают и спасают их» *. 


Решение Портера построить сюжет фальма на старом, уже исполъзо- 
ванном в кино матернале было беспрецедентным. Приниий Портера заклю- 
чалея в том, чтобы показывать действие пе изолированно, а в последова- 
гельной связи с другими сценами новествовапия. 

Описание последнего эпизода фильма «Жизнь американского пожарно- 
го» служит достаточно наглядной иллюстрацией революционно нового метода 
построеция сюжета. 


Сцена 7. Прибытие па пожар. 


В этой замечательной сцене мы показываем всю пожарную команду... прибыв- 
шую на место пожара. Пызающее здание находится в цевтре кадра, па передвем 
нлане. Справа, па заднем плане, видиеется приближаюшаяея с большой скоростью 
пожарпая комапда. По прибытии пожарпых со всеми припадлежпостями для тушс- 
пия пожара манииы расставляются по местам, быстро извлекаются шланги, к окнам 
приставляются пожарные лестиниы, п на горяшее здапие устремляются струи воды. 
В этот нанряжепиый момепт наступает кульминация. 

Мы переходим паплывом к кадрам впутри здания. показывая спальгио, где па- 
ходятся задыхающиеся от огня и дыма мать с ребенком. Женншиа мечетел по ком- 
нате, пытаясь выбежать, затем в отчаяпни распахинает окпо и взывает о помощи 
к стояшей внизу толпе. Задохнувшиеь от дыма, она падает па кровать. 

В этот момент могучий герой-пожарпый выбивает дверь топором. Ворваминнись 
в помнату, пожарный срывает с окиа горящие занавеси, выбивает оконную раму 
и дает команду евоим товарищам взобраться вверх по пожарной лестнине. Сразу 
появляется лестница, пожарпый подпимаетг бесчувственпую жепщипу, кладет ее на 
плечи, как ребенка, и быстро спускается вниз. 

Снова паплыв. и зритель видит горяшее здание спаружи. Очпувшаянся, полу- 
раздетая мать в отчаянни бросается па колетит, умоляя пожарпых спасти ее ребепка. 
Добронольнам предлагается пропикпуть в горяшее здапие. Пожарпый, снасший мать, 
вызывается спасти и ребенка. Оп получает разрешение. Ие колеблясь, ззбегаст оп 
наверх по лестиние и через окпо устремляется в компату. Иосле парряженного 
ожидания, когда уже начинает казаться, что пожарный задохпулея в дыму, оп по- 
лиляетея в окне с ребецком на руках и благополучно спускается на землю. Увидев 
мать, ребеиок бросается к ней в объятия, мать прижимает его, и этой трогательной 
и чрезвычайно жилзиенной ецепой заканчивается фильм **. 


События, ведущие к парастапыю папряженности в фильме «Жизнь аме-° 
риканского пожарного», пренодлосятся зрителю в три приема. Драматиче- 
екая ситуация раскрывается с иергого же кадра, но не разрешается до кон- 
па фильма. Действие последовательно переходит из кадра н кадр, создавая 
впечатаение испрерывиости повествования. 

Вместо того чтобы разбить действие на три отдельшых рнизода, объеди- 
ненных надпиеямн, что, по-видимому, сделал бы Мельее, Портер просто объ- 


* Тъе В15е оЁ Не Атесап ЕШт Ъу 1е\15 ]ас0Ъ5. Нагсопи, Втасе ав@ Со, Мем 
Уотк, 1939, р. 37. 

** Там же, стр. 40. 

Отрывок взят из каталога Эдисона 1903 г. 
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едипил их. В результате зрителю казалось, что он наблюдает одно непре- 
рывно развивающееся собызие. Прибегнув к такому приему, Портер смог но- 
казать длипный, сложный по своему построению сюжет, отказавшись от систе- 
мы Мельсса, оспованиой на показе отрывочных сцен, спятых с одной точки. 

Однако преимушества метода Портера заключаттся не только в до- 
стижении плавпости повествования. Главное его достоинство — это ночти 
еограничениая свобода показа движения, которую оп обеспечивает режис- 
серу, получивиему возможность разбивать повествование па пебольшие 
смысловые куски. При показе кульмннационного момента в фильме «Жизнь 
амерьканского пожарлога» Портер объедипил лва до сего времени совер- 
шепно разобщелных приема постановкн фильма: он соединил натурную 
хроникальную сцену с игровой, снятой в павильоне, не прерывая этим питя 
повествования. 

Пе менее важной заслугой Портера следует считать то, что режиссер 
смог донести до зрителя чувство времени. 

В иервом кадре фильма «Аизнь американского пожарпого» зритель 
видит спящего на стуле пожарного, которому снятсл оставшиеся в горяшем 
доме женщина © ребенком. (Сновидение пожарного показано в одном пз 
углов того же кадра в особой рамке.) Следующая сцена показывает на- 
чало пожарной тревоги, затем следуют четыре плапа пожарных, спешаних 
к месту пожара. Все это завершается кульмнпационными спенами, уже 
описапными выше. Повествование, охватывающее довольно длительный ие- 
Биод премепи, сжато до иределов одночастного ролика, сохраняя тем ие 
менее свою последовательность. Это достигнуто отбором ланболее зпачитель- 
вых моментов повествования, объединенных для создания четкого, логиче- 
ски развивающегося сюжета. Портер продемопстрировал. что отдельные кадры. 
заключающие в себе педавершепное действне, являются элементами, из кото- 
рых создается фильм. Тем самым он установил основные прннпины моптажа. 

В своем следующем значительном фильме — «Больиое ограбление ноезда» 
(1903) — Портер более уверенио пользуется открытыми им ириемами мон- 
тажка, вводя даже параллельзое действие, чего не было в его первом фильме. 


Сцена 9. (Патура.) Живописная долипа. Грабители спускаются с холма. пере- 
секают улкий ручеек, вскакивают на лошадей и скачут в глубь прерий. 

Сцена 10. (Павильоп.) Телеграф. Телеграфиет лежит связанный © кляпом 
во рту. 

Затем, с трудом поднявшись ва ноги и оппраясь на стол, оп подбородком вы- 
стукнвает телеграмму с призывом о номониг ни надает без чувств от чрезмерного 
папражения. 

В этот момент входит его маленькая дочка, которая припесла ему обед. Она 
еререзает веревки и выплескивает стакаи воды па лицо телеграфиста. Очнуюшись 
и непомнив о совершенном ограблении, телеграфиет бежвт, чтобы подпять тревогу. 

Сцена 11. (Павиаьои.) Одип из типичных кабачков Дальнсго Запада. 

Мпого мужини и женшин, тапиуюших быструю кадриль. Нрисутствующие, бы- 
стро расназнав поничка, выталкивают сго на середвну заза и заставляют плясать 
джигу, а стояшие поблизости мужчины развлекаются тем, что стреляют из ружей 


27 


почти сму иод поги. Внезапно раснахиваетея дверь, и в комнату вбегает полумерт- 
вый от страха телсграфкст. Танец прерывается. Мужчины хватают винтовки и по- 
сненню выбегают из кабачка *. 


Напболее характерной особенностью ирнведенного отрывка является от- 
сутетвие ограничений в движении. Сиена 9 показывающая удпрающих 
бандитов, перепосит пасе из одиого места действия в другое (сена 10) — 
в контору телегра’риста (которого грабители связали в первой сцене), бес- 
помошно лежантего на полу. 

Между этими двумя спенпами нет прямой логической связи: сцена 10 
не иродолжаст действия. пачавшегося в сцене 9. Два события, ноказанные 
в сцене 9 н 10, происходят параллельно и связаны между собой сюжетной 
последовательностью. 

Этот прием является уже значительным шатом вперед по сравнению 
с примитивным методом повествования в фильме «Жизнь американского по- 
жарного». Портер совершенствовал этот прием показом параллельного дей- 
ствия в последующих фильмах, но нолиостью возможности параллельного 
монтажа были раскрыты лишь © приходом в кино Д. У. Гриффита. 


ГРИФФИТ: ДРАМАТИЧЕСКАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ 


Разработав примитивный метод последовательности повествования, Эд- 
вин С. Портер продемонстрировал, каким путем можно средствами кино 
показать развитие сюжета. Однако его творческие приемы весьма ограни- 
чепы. События в его фильмах показаны однообразио из-за того, что каж- 
дый объект снимался на одном и том же расстоянин от камеры. В то время 
режиссер не владел еше приемами, которые помогали бы ему выделять оп- 
ределенный момеит его повествования. Драматическая насыщенлость фильма 
определялась исключительно мимикой актеров. 

Попробуем проанализировать отрывок из фильма Д.У. Гриффита 
«Рождение папин», поставленного через диенадцать лет после ноявления 
«Большого ограблепия поезда». 

Сравнение методов, использованных в этих фильмах, показывает, как 
Гриффит сумел превратить примитиштые приемы развитня сюжета, приме- 
ненпые Портером, В искусное орудие. лозволяющшее ему создавать драмати 
чеекое найряженне и управлять им. 


«РОЖДЕНИЕ НАЦИИ 
Отрывок из шестой части: Убийство Линкольша. 


Надицсь: «И тогда, когла страшные дпи миновали и педалеким стало целитель- 
пос время мира... пастулил роковой вечер 14 апреля 1365 года». 


* Те Ве 0 Ше Аметкай ЕИйт Ъу Гем5 [с0'5. Нэмош, Вгасе ап@ Со, Мем 
Уогк, 1939, р. 45. 


Отрывок взят из каталога Эдисона 1904 г. 
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Затем следует короткая сцена, в которой Банджампи Кэмерон (Геари Б. Уолт- 


холл) заходит за Эльзи Стонмаи (Лилиан Гинг) и они вместе идут в театр па тор- 
кественный сиектакль, где должен присутствовать президент Линкольн. 


` 


3. 


10. 
11. 
12. 


С] 
о. 


14. 


15. 
16. 
17. 
18. 


19. 


Снектакль уже начался. 
Надинсь: Время: 8.30- 
Прибытие президента. 


Общий нлан. Линкольн и сго спутники подинмаются однв за другим по театраль- 
ной лестнице п направляются к ложе презпдепта. Впереди идет телохранитель 


Аиикольна. Президент идет послединм. 1 фт. = 
Ложа президента с точки зрения зрительното зала. 
В ложе появляются снутники президента. 4 фт. 


Общий плап. Президент Линкольни столт у ложи п отдает шляпу служителю. 3 фт. 


. Ложа президента (как в кадре 2). 


Липкольи появляестея в ложе. 5 фт. 
Средний план. Эльзи Стоимэй п Бэн Кэмерон н зрительном зале. Они смотрят 
в направлении ложи Лпикольпа, затем вскакивают с мест нп иачинают апло- 
дировалть. 7 фт. 
Снято с точки задпих рядов зрительного зала в паправленни снепы. 

Ложа нрезидента паходится справа. На переднем плане, спивой к камере, стоят 


зрители, аилоднруя президенту. 3 фт. 
.Аожа президента (как в кадре 4). Прелидент Линкольп и миссис Лиикольи рас- 
кланпиваютел со зрителями. 3 фт. 
Как в кадре 6. 3 фт. 
Ложа прелндента (как в кадре 7). Президент раскланивается н садится. 5 фт. 
Надииеь: Телохранитель президента Ланкольна занимает свой пост у дверей 
ложи. 
Обчин плап. Релохрапитель президента выходит из ложи в коридор. Оп садится 
и петерпеливо потирает колени. 10 фт. 
Сиято с точки задиих рядов зрительного зала в паправленни сцены. Идет сиск- 
такль. 5 фт. 
Ложа президента (как в кадре 9). 
Липкольн берет руку жены. Оп с удовольствием смотрит спектакль. 9 фт. 
Как в кадре 11. Зрители верестают аплодировать. 4 фт. 
Более круппый план сцепы. 
Спектакль продолжается. 10 фт. 


Надиись: Телохранитель Линкольна оставляет свой пост, чтобы носмотреть 
спектакль. 
Общий план телохранителя (как в кадре 10). Ему лвно наскучило ожидавие. 5 фт. 


Крунпый илаш сцены (как в кадре 14). 2 фт. 
Общий плап телохранителя (как в кадре 15). Ои встает, отодвигая стул к 6бо- 
ковой двери. 6 фт. 
Как в кадре 6. Снято в направлепии ложи, соседпей с ложей Лникольна. Тело- 
хранитель заходит в ложу и садитсн. 3 фт. 
В круглом каше мы видим более круппым плапом попторение кадра 18: тело- 
хранитель Ливкольна запимаст место в ложе. 5 фт. 


Надниись: Времл: 10.30. 


* Длина каждо“о кадра обозначена н футах (1 фт =0,30 см). В немом кино ско- 


рость проекции равна 1 футу в сскунлу. В звуковом кино скорость проекции равна 
1 футу в */, секунды. 
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Акт Ш, сцена 2-в 


20. Общий вид прительного зала с точки задиих рядов. 


Анагональное каше прикрывает все, кроме ложи президента. 5 фт- 
21. Средний план. Эльзп и Бэн. Эльзи указывает на что-то в направлении ложи 

Линкольна. 6 фт. 

Падниеь: Джон Вилькс Буг. 
22. В круглом каше видны голова и илечи Джона Вилькса Бута. 3 ф*. 
23. Как в кадре 31. Эльзи спова с радостным видом смотрит па сцену. 6 фт. 
24. Джон Бут (как в кадре 22). 25 фт. 
25. Крупный плаи ложи Линкольна. 5 фт. 
26. Джои Бут (как в кадре 22). 4 фт. 
27. Крупный план сцены (как в кадре 14). & фт. 


28. Крупный плав ложи (как в кадре 25). Аиикольи с одобрительной улыбкой смот- 
рит спектакль. Впезапио его илечи зябко вздрагнвают и оп начинаег падевать. 


нальто. 8 фт. 
29. Джоп Бут (как в кадре 22). Ои иоднимаег голову, встает со стула. А фт. 
30. Продолжение кадра 28. Линкольн копчает падевать пальто. 6 фт. 
31. Зрительный зая © точки зрения задпих рядов (как в кадре 20). Каше раснти- 
рлется, показывая весь зрителынай зал. 4 фт. 


32. Крунный плап. Телохранитель с интересом смотрит спектакль (как в кадре 19, 

но в круглом кане). 1,5 фт. 
33. Общий план. Джон Бут входит в дверь в конце коридора, ведущего к ложе 
Аинкольна, паклоняется и заглядывает сквозь замочную скважину в ложу 
президента; затем вытаскивает репользер, готовясь совершить убийство. 14 фт. 


34. Крунпый план. Револьвер. и 3 фт. 
35. Продолжение кадра 33. Бут подходит к двери ложи презндепта, с некоторым 
трудом открывает ес и заходит в ложу. 8 фт. 
36. Крупный плап ложи Лнпкольиа (как в кадре 25). Бут появляется позади Лип- 
кольна. 5 фт. 
37. Сцена (как в кадре 14). Идет спектакль. 4 фт. 


38. Как в кадре 36. 
Бут стреляет в спину президенту. Дипкольн падает. 
Бут взбирается на карпиз ложи и прыгает на сцену. 5 фт. 
39. Дальяви общий план. Бут на сцене. 3 фт. 


Содержапие этого эпизода песложное: президент Линкольп был убит 
в театре в тот момент, когда его телохранитель неосторожню оставил свой 
пост. Во времена Портера подобный эпизод был бы передан несколькими 
кадрамн, и это вполне удовлетворнло бы зрителя. Одизко Гриффит стре- 
милея пе к простому изложению содержания. Он постропл епепу вокруг 
четырех различных груип людей, участвуюншх в эпизоде: Линкольн и его 
спутники, включая телохранителя, Зльзи Стоямаи и Бэн Шэмерон, убийца 
Бут и актеры, пграюние в спектакле. Монтажная переброска от одной 
группы людей к другой логически оправдана, носкольку все они являются 
учаетпиками рпизода. 

Таким образом, несмотря па то, что основное повествование (касаю- 
шесея только Линкольна, телохранителя и Бута) несколько раз прерывается 
для раскрытил сонутствующих событий, последовательность его сохраняется, 
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не нарушая припципа плавности повествования, применепного Нортером 
в его фильмах. 

Однако Портером и Гриффитом руководили совершенно различные мо- 
тивы, когда они разбивали действие в фильме на короткие фрагменты. 

Портер пользовалея монтажными переходами от одного плана к дру- 
гому из чисто технических соображений, поскольку ему не удавалоеь вме- 
стить в одни кадр все события. которые он хотел показать. В иповествова- 
нии Гриффита действие лишь в редких случаях переходит из одпого кадра 
в другой. Точка зрения кинокамеры меняется не но техническим, а по дра- 
матургическим соображениям, для того чгобы показать зрителю новую де- 
таль эпизода, имеющую в данный момент существенное значение для раз- 
вития всего повествования. 

Итак, мы видим, “то взгляды Гриффита па монтаж резко отличаются 
от приемов Портера. В пряведенном эиизоде из фильма «Рождепие нацни» 
папряжепность повествования нарастает благодаря наслосиию выразитель- 
ных деталей. Гриффит разбил энизод на отдельные элементы п затем вос- 
создал из вах всю снепу. Этот метод монтажа имеет двойпое преимущество 
над более примитивным монтажом раннего пернода: во-вторых, он дает воз- 
можность режиссеру создать чувство глубины в своем повествовании; отдель- 
ные детали усиливают выразительность и реальность эпизода н более пироко 
раскрывают его содержание, чего не в состолнии сделать одноплановый кадр. 

Во-вторых, режиссеру, вяадеющему такими приемами, зпачительно легче 
управлять реакцией зрителя, поскольку он в любой момент может показать 
зрителю любую деталь. 

Короткий анализ приведенного эпизода из фильма Гриффита допол- 
нит сказаппое выше. Первые четырнадпать кадров показывают нрибытпе 
Линкольна в театр и нрием, оказанный ему присутствующими в театре 
зрителями. 

Следующая датем надинсь впервые указывает зрителю на нависшую 
опасность. 

Последующие нять кадров нредставяяют собой интересное сопоставле- 
ние с примитивным приемом последовательности повествования Портера, 
поскольку они изображают непрерывность действий одного лиза. 

Кадр 15 показывает нетерпеливо ожидающего телохрапителя. 

Затем вместо того, чтобы показать его дальнейшие действия, кадр 16 
разъясняет причину его нетерпения: ему хочется смотреть спектакль. 

Кадры 17, 18 и 19 показывают, как он встает, подходит к двери, вхо- 
лит в ложу н усаживается там. В этом энизоде полностью сохранено логи- 
ческое едипство сюжета. 

Кадр 17 связан с кадром 18 прямым монтажным переходом, где ме- 
нястея лишь место действия, когда телохранитель входит в ложу. 

Кадры 18 н 19, паоборот, показывают одно и то же действие, усиливая 
внимание зрителя к нему в кадре 19 детальным ноказом предыдущего кадра 
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при помоши более крупного плана. Вполис. попятио, что такое монтажное 
построепие сцены понадобилось режиссеру не но техпическим причинам. 
а для усиления эмопнонального воздействия на зрителя. 

Вторая падпиеь снова предвешает о надвигающихея событиях. Кадры 
20 и 21 показывают ничего не подозревающую публику в зрительном зале. 

В последующих кадрах (22—30) исподвижиюе липшо Джопа Вилькса 
Бута, как бы преследуюшее зрителя, вмоптировано после каждой детали 
всего эпизода. 

Это сделано для парастания напряженности, а так же для того, чтобы по- 
казать, что ликто не замечает Бута, не подозревает в пем будушего убийпу. 

Затем, папомвив зрителю, что телохранитель ушел со своего носта (32), 
повествование снова возвращается к Буту, уже переходжиему к действию 
(33—36). 

В этот момент, вмесго того чтобы показать убийство президента, Гриф- 
фит прерывает действие кадра 36, снятого, быть может, как еднпый нлан 
с кадром 38, чтобы показать зрителю спектакль (37). 

Эти два последних монтажных перехода частично плаюстрируют но- 
ву систему монтажа, разработаниую Гриффитом. Вид спены в кадре 37 пе 
добавляет пичего пового, поскольку мы уже видели се в предыдущих кадрах, 
и вставка сделапа исключительно для нагнетания драматичности действия. На- 
нряженность момента поддерживается искусстненным путем несколько доль- 
ше, косвенно подчеркивая, что Линкольн не подозревает о присутствии Бута. 

Мы уже говорили, что приемы моптажа, разработанные Гриффитом, 
позволили более иодробно н более выразительно раскрыть сюжет фильма. 
Это иллюстрируется двумя примерами в ириведенной пами короткой снеие. 
В кадре 21 Эльзи указывает в паправленин ложн Лиакольна. В этот мо- 
мент зрителю кажется, что Эльзи заметила убийцу, по потом это ошуще- 
вие исчезает. Однако мучительное ошушение неопределенности усиливает 
папряженпость спены. 

И снова моменту убийства предшествует странный жест Линкольна — 
вн посживается как от сквозняка,— что также как бы иоедупреждаст о па- 
авигающейся катастрофе. 

Значепие открытия Гриффита заключается в том, что он понял пеоб- 
ходимость моптая:а каждого эпизода фильма из незаконченных кадров, так 
как нодобное монтажное построение диктуется драматургией фильма. В то 
гремя как книокамера Портера невыразительно фиксировала действие об- 
шим планом, Гриффит показал, что камера может играть важную роль в 
повествовании. Разбивая эпизод ина короткие куски и снимал каждый из 
этих кусков с наиболее интереепых точек, Гриффиту удалось из кадра в кадр 
менять выразительность повествования, управляя таким путем драматиче- 
ской насышенностью сюжета по мере его развитня. В приведенном эпизоде 
из «Рождения нации» принции монтаяшого построения сюжета был исполь- 
зован в винде перекрестного моитажа четырех сюжетных линий. 
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Другое применение эгого прин мы находим в пепользовании Гриф- 
фитом крупных нланов. 

С самого начала работы в кипо Гриффит увидел. какие ограпичения 
приносит съемка леподвижной кннокамерой, фикспрующей всю сцену с 
одной точки зрения. 

Граффит понял Таки’, что, выделял мысан или эмоции героев фильма, 
следует приблизить кинокамеру к актеру, чтобы зритель мог раеемогреть ого 
лино. И вог п тот момент, когда эмоциональная реакция актера становилась 
пеитром внимания всей спены, Гриффит переходил от общего илана к бо- 
лее близкому. а затем, когда папряжение снадало, споза возвращался к 06- 
щему илану. Е 

Мы ине будем приводить многочиелениые иримеры круиных планов 
Гриффита, поскольку теперь атот монтажный прием всесторонне изучен. 
Однако папомпим. как некусно использовал Гриффит круицый илан в сцене 
суда н фильме «Нетернимость», где он понеременно показывая крупными 
нланами судорожюые движения рук жены подсудимого п ее трагическое 
липо... Этого было достаточно. чтобы донести до зрителя музительное со- 
стояние женщииы, ожидающей приговора суда над мужем. 

Другим монтажным приемом, который ввел Гриффит, был очень даль- 
ивй план в кадрах, не именных прямого отношения к сюжету и служинигих 
лишь для обогашеяня драматургии повествования. Веномним замечательные 
панорамные кадры полей сражений в «Рожденин нации». Это картина на- 
цпональпого бедствия. на фоие которой развивалась история двух семей: 
Крмеронов и Стонмзной. Эти кадры раенифмили сюжетные рамки фильма, 
усилив значимость повествования. 


Таким же новшеством был ирием возвращения действия в прошлое. 


Заесь Гриффит снова увидел. что поетуики действуюнигх лиц можно разъ- 
ленить более отчетаняо, показав зрителю мысли героев наи их воспомннаиня. 
Например, в «Негернимости» есть сцена, где «Одинокал» хочет штутать «Пар 
ня» в убийетво «Мушкетера трушоб». Впезанио у нее ноявляестея угрызение 
совести. когда опа нсноминает о том времени. когда «Нарень» сделал ей 
‹0бро. Здесь Гриффит переноент зрилеля ил пастоящего в прошлое и за- 
тем епова возврашает к настоящему. Оп прибегнул и этому приему для того, 
чтобы полностью раскрыть ндею пасышенной драматнамом сцены. 
Нонаторство Гриффита оказало большое влияние на кинематографиче- 
ское искусство. Гриффит уже не испытывал исобходимости снимать весь 
эпизод от начала до конца. В анизодах погони. которые Портер спял бы 
се одной точки, Гриффит синмал отдельно преследователя и преследуемого 
ин затем ирн помоши монтажного построепия  воссоздая сцену погони. 
Сцены. которые раньше представляли трудность для съемки, теперь могли 
быть смонтированы нз отдельных кусков: гранднозные батальные сцены, 


патастрофы, головокружительные погони — все это можно было показать 
яризелю с помощью монтажа. 





3 Техника кипомолтажа 


33 


Реалистичность спеп штурма Вавилона в «Нетерпимости» достигнута 
искусным монтажным построением материала. 

Вот два последовательно смонтированных кадра: пере, выпускающий 
стрелу, и житель Вавилона, сраженный этой стрелой н падазоший на земаю. 
Эти кадры убедительно раскрывают содержание всей сцены, чего трудно 
было бы достигнуть одним кадром. 

Методы Гриффията облегчили съемку массовых сЦен, по вместе с тем 
они значительно повыенли требования к игре актеров. Крупные плапы по- 
требовали от актера большего самоконтроля, большей выразительности. 
Если во времена Портера актерам приходилось утрировать свои жесты, 
чтобы донестн до зрителя смысл происходящего па экране, то, прибли- 
вив камеру к актерам, Гриффит тем самым заставил нх играть более сдер- 
жанно. 

Тем не менее главиая ответственность за воплощение сцены лежала 
не па актерах, а на режиссере. 

Нарастание панряженностн в сцене убийства Линкольпа (создаваемое 
быстрым монтажным переходом к кадру 31) исходит в основном пе от ак- 
теров, а от умелого монтажного построения сюжета. 

Режиесер располагает материал в той последовательности, и какой зри- 
тель увидит сего па экране, и поэтому он может усиливать пли ослаблять 
эмоциональное воздействие сцены. Сам по себе крупный илан уже указывает 
зрителю на наступление момента болыной драматической напряженности. 
Следовательно, воздействие игры актера на зрителя в зпачительной сте- 
пени завиент от выбранной режиссером точки камеры и от монтажного по- 
строепия сцены. 

Точно так же ритмом актерской игры в фильмах Гриффита управляют 
пе сами актеры, а режиесер. Разбивая сцену на отдельные короткие эле- 
менты, Гриффит ставит позую задачу перед монтажером: какова должна 
быть продолжительность того плн иного кадра на экране? Анализ приведен- 
ной сцены из фильма «Рождение пации» показывает, какую сушественную 
роль может играть ритмическое построение эпизода для его амоциональ- 
ной насышенноети. Праближаясь к кульминации, темп монтажа нарастает, 
нагистая напряженность. 

Знаменитые сцены погони в фильмах Гриффита, показанные приемами 
параллельного моптажа, стали известны как «гриффитовский нрием спа- 
сепия в последнюю мннпуту»; их основным достоинством был быстрый темп 
монтажа, парастающий с приближением кульминации, создавая впечат- 
ление все усиливающейся папряженности. 

К сожалению, чрезвычайно трудно анализировать нодобные эффекты 
ритма абстрактно, без ссылки на конкретный фильм, поэтому мы пока упо- 
млнем о том, что Гриффит придавал ртому приему большое значение. 

Более подробно мы вернемся к вопросам темпа и ритма в четырнадцатой 
главе. 
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ПУДОВКИН: СТРОЯЩИЙ МОНТАЖ 


Гений Д. У. Гриффита был в основном гением рассказчика. Огромной 
заслугой его следует считать то, что он открыл и применил па практике 
различиые приемы монтажа, позволяющие обогатить и усилить повество- 
вательные возможности кино. Советский режиссер Сергей Эйзенштейн в сво- 
ей статье «Диккене, Гриффит и мы» * опнеывает, каким путем Гриффит 
стремился воплотить на экране те литературные приемы, которыми пользо- 
вались писатели (ни особено Диккенс). 

Эйзенштейн указывает, что такие приемы, как перекрестный моптаж, 
крупные планы, переброска действий и даже паплывы, имеют свои литера- 
турные эквиваленты, и заслуга Гриффита ливь в том, что он обнаружил рто. 

Проводя аналнз творческих методов Гриффита, Эйзенштейн говорит © 
влиянии их на творчество молодых советских режиссеров. Оцевивая по за- 
слугам огромпое зпачение первооткрытий Гриффита, советские режнесерь 
все же считают, что в методах Гриффита имеется один существенньця 
пробел: 

«Параллелизму п тередовапию круппых планов Америки (т. е. Гриффита) наше 
кино противопоставляет единство их в сплаве: монтажный трон. 

По теорни словесностн известно, что «трон есть перенесение слова от собст- 


вепного значення к песобственному», например острый ум (собствепно, острая 
сабля). 


Этого типа монтажных построений не знает гриффитовское киио. У иего круп- 
вые планы создают атмосферу; обрисовывают характеристики действующих ли 
чередуют в дналогс героев; в погонях преследующих за преследуемыми пнагиетаюР 
темп. По везде Гриффит остается па уровие изобразительного и предметного и ни- 
где не старлетея через сопоставление кадров стать смысловым и образным» *+*. 

Другими словами, в то время как Гриффит довольствовался для своего 
кипоповествования теми монтажными нриемами, которые мы встречали в 
приведенном вами эпизоде из фильма «Рождение нации», молодые совет- 
екне режиссеры считали, что они должны нагнуть на ступень выше в ие- 
кусстве овладения кипоматерналом. Их поиски были устремлены к тому, 
чтобы с помошью новых методов монтажа выйти за пределы рассказа в 
область обобщения метафоритеского иносказачиня. 

Такая попытка была предпринята Гриффитом в  «Нетертимости». 
В фильме сизетаются четыре рассказа; каждый из них олицетворяет тему 
«пстерпимости». 

Показывая их параллельно, Гриффит стремился пропизать их централь- 
ной идеей фильма. Эйзенатейн соглашается с тем, что эти четыре рассказа 
позазаны интересно, но при этом указывает, что центральную обобщаю- 
щую идею режиссеру не удалось донесги до зрителя из-за ее раеплывчато- 


* ЕИт Рогт Бу Зегое! Е4зепет, РоБзоп, 1951. 
** Там же, стр. 240, 
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сти. По мнению Эйденштейна, неудача Гриффита являстея результатом ис- 
правильного понимания им природы монтажа. 


«Отлеюда неудача е рефренвым повторением кадра. п котором „Тилнан Ги 
качает колыбель. 
. Перевод вдохновинтего Гриффита отрывка Уолта Унтмена 

«...бесконсчно качается колыбель, 

гоеднияницая Настоящее и Будущее» 
ие в строй, пе в гармоннчеекую повторлость монтажного выражения. а в отдельную 
картинку, припел к тому, что колыбель пикак не могла абстрагиронатьсл в образ 
вечподларождающихся энох п немпиуемо так и оставалась бытовой колыбелью, вы 
зываи паемешкн, удивление или досалу у зрителл» *. 


В заключение Эйзешитейн говорит. что сели обобщенпые идеи, нодоб- 
ные тем, которые Грифирит пытался выразить в «НМетерпимости», нужно 
было бы выразить средствами кино. для этого потребовались бы совершенно 
моные методы монтажа. 

* Эйзенштейн понял, что именно ата ладауа стаяла перед молодыми со- 
ветекими режиссерами. 

Для того чтобы понять. клкой нклад в развитие искусства кицо внесли 
нервые советские режиссеры, нужно пметь иекоторое предетавленю о со- 
стоянии советской кипопромьиилениости и первод пемого кипо. 

Эйзенштейн рассказывает. кан он и его коллеги. пришедшие работать 
‘5 кино, обнаружили там почти полное отеутетвие национальных традиций. 
Дореволюнионные фильмы. выпушенные и Роеспи. предстапляли собой низ- 
копробные коммерческие скороснелки. Их примитивность была чужда моло- 
‘лым революционным режиссерам. ститавинтм. что в их задачи входило про- 
своничтие и пропаганда. а ис простое развлекательсяво. Перед ними стояли 
две задачи: использование кино как ередетна для просвешения масе и во- 
просах неторпи и теория политического движения в стране и подготовка 
‘молодых кадров творческих работников кино. 

Эти задачн дали илодотворные результаты. ПЗо-первых, молодые ре- 
изнсееры пстали па нуть исканий новых способов для выражения политических 
иден языком вино. 

Во-вторых, они продолжали развивать теорию кипо. чего никогда не 
пытался делать Гриффит, действованший почти нитуитивно. 

Теоретические труды советских режиссеров легли в основу днух рая- 
личных иигол: представителями первой из них являются Пудовкии и Куле- 
тов. взгаяды которых кратко изложены в Бичге Нудовкипа «Техинка кнно- 
искусстна». Представителем другой — менее стройной и систематизироваи 
«той — является Эйзетитейа. Теорстические положения Пудовкина представ- 
ляют собой в значительной мере совертенствования методов Гриффита. 

В тех случаях. когла Гриффит довольствовался практическим разре- 
шспыем проблемы на месте, Пудонкни создавал теорию моптажи, которая 









* РГНа Рогт Бу Зегсе! Е! вики, Ро’:зоп, 1951. р. 341. ь 
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цолжла была служить общим руководством. Эта теория исходила из оенов- 
вых призцинов: ‚ 


«Егли говорить о работе режнеесра киио. окадыцваетея, что нстнипым его мате- 
рна- том &нляютея лиить те БУКИН пленки, па которых © разных точек арения засняты 
отдельные момепты какого либо Явления. Толька из этих Кусков н создаетея Экран- 
пый образ, нвляющийся кинематографическим изложением снимациегоея явления. 

Итак, нонсе не реальные пронеесы, протекззошне в реальном времени п про: 
етранстве, являются матерпалом кннорежнесеера, а те куски нлеики, на которых 
этот процеес засият. : 

Эта плепка паходитея неликом во пластин режиссера, запятого ее монтажом. 
Создавая экрантый обрэз аюбого явления, оп может уплятожить вее переходные 
момепты п тем самым максимально екоинентрировать денсгине во времени до же. 
лаемой им степени» *. 


Изложив таким образом пирпиния ветрояшего монтажа». Нуловкни да- 
лее говорит о том, как мог бы урименить этот принции и фактически при- 
менна его Гриффит в разцитнии своего кцавоповествования. 

Пудовкин пишее 






«Дая того чтобы дать па экрапе падение челонека па окпа пятого этажа. 
можно веетн съемку таким образом: епачала снимается человек, падакиций из окна 
в сетку так, что сетки па экране пе видно. а затем снимается падение чого же 
нелонека па землю с пебольшой высоты. Оба куена, склеепные имеете, дадут при 
демонстрации пуяиюе виечатление. Катастрофического полета не существовало 
в дейетнительности, оп пояннилея только на экране п был создани из двух кускон 
заспятой нленки. Нз процесса реального, пастоящего падения челавека © огромной 
высоты берутся лишь два момента: начало падения и его конец. Нереходный полет 
упичтожен, и это пельзя назвать трюком -— это кииематографический прием пзло- 
жения, совершение подобный тому удалению со сцены пяти переходных лет, кото- 
рыс разделяют первое дейстние от второго» **. 


До этого момента рассуждения Пудовиниа сводятся лишь к теоретиче 
ским обоспованиям практических приемов Гриффита. Однако далее теорпя 
Пудовкина пачинает расходиться с этими приемами. Пудовкин считает, что 
в тех случаях, когда Гриффит снимал ецелы общим планом ин перемежаля 
их крупными планами деталей для парастания напряжения. можно было 
бы дестигиуть большен ныразительности, нострона сцену целиком на этих 
значительных деталях. Такое направление теории Нудовкина. как мы увидим 
в одном из отрывков его фильма, следует рассматривать пе просто как иную: 
трактовку данного метода, поскольку опа оказывает влияние на подход реяагс- 
сера к свосму матерналу начиная с того момеита, когда был задуман сценарий. 


Сцена Р. По ухабистой проселочпой дороге, утопая в грязи. медленио тацитея 
крестьянская телега. Вокрытый мешком попурый позница неохотно попукает уста- 
лую лошадь. В углу телеги пряжалаеь фигура. пытакицаяся, кутаясь н солдатскую- 
нииель, укрыться от проинзываняиего нетра. Встречный прохожий е любопытством, 
остапоинлея. Седок обрашается к нему. 





* РИшв Тесриче Бу У. 1. Ридоукт. Муеь 1929, р. 56. 
** Там же, стр. 57. 
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Надиись: Далеко ли до Натабина? 

Нрохожнй отвечает, показывая рукой. Телега двигастея далыие. Нрохожий емот- 
рит велед и идет Своим путем... 

«Таким образом, написанный сценарий, уже разбитый па отдельпые снепы. 
с отмеченными надписями представляет собой первую фазу книематографической 
обработки... 

Обратите виимаппе па то, что целый ряд деталей, весьма характепиых для 
ланпой ецепы п даже подчеркнутых литературным ее изложением, как, папример, 
«утопая в грязию, «понурый возпииа», «седок, кутающийся в шинель», «процизы- 
вающий встер» — все эти детали ис дойдут до зрителя, если их просто ввести в ка- 
честве акссссуаров, спимая сцепу целиком так, сак она описана. Кинематограф 
обладает способразным чрезвычайно слльным виочатллющим приемом, благодаря 
которому можно обращать вииманне зрителя па каждую деталь (грязь, ветер, по- 
ведение позницы, поведение седока) по отдельности, подобно тому как мы носледо- 
вательно опиетасм их литературно, а ие просто отмечаем чекверную погоду». 
«двое па телегс». 

АЭтог прием пазывается «строяшим монтажом» *. 


Пудовкин считает, что для сохранения выразительности кипоповествова- 
яия каждый кадр должен быть силт с определенной точки зрения. Он крити- 
куст тех режинесеров, которые применяют в своих кипофильмах длинные игро- 
зые спены, лишь изредка поремежая нх крупными планами деталей. 

Оп пишет: 


ч..подобные «пруппые» летавки лучше не делать совсем, они пе имеют ничего 
общего с моптажом... 

Термины «вставкаю и «перебивка» являются пелепейтими определениями, ис- 
режитками старого пенопимаиня приемов кинематографической техники. Вес де- 
тали, относящиеся к сценам, должны быть пе «встазленых в спепу, а сенена должна 
бить построепа па пихо **. 


Эти выводы были нодсказаны Пудовкину частично экенериментами его 
старшего товарища Кулентова и частично сего собственным опытом режиссер- 
ской работы. Эксперименты Кулешова показали Нудозкину, что процесе мон- 
чажа — это нечто болышес, чем енособ пересказа сюжета фильма з его поеле- 
ловательностн. 

Пудовкин увидел, что организацией кипематографического матернала 
с помошью монтажа можно вложить в него совершенно повый смыел, кото- 
рым до того этот материал ие обладал. В подтверждение он приводит такой 
пример: если последовательно смонтировать три кадра: улыбающееся лицо 
актера, круниый плаи револьвера и испуганиое лишо того же актера, у зри- 
теля создастся впечатление, что этот человек — трус. Вели же вереставить 
местами первый н третий кадр, то зритель будет считать поведение актера 
героическим. Таким образом, хотя в обоих случаях фигурировали одни и те же 
кадры, перестаповкой было достигнуто изменение их эмоционального воздей- 
ствия на зрителя. 


* ЕИт Теесйийаче Бу У. |. РидоуК, Мемпез, 1929, рр. 22, 23. 
** Там же, стр, 23 
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В другом случае Пудовкин и КБулентов выбрали несколько крупных планов 
актера Мозжухина, которые опн использовали для своих экспериментов, смон- 
тировав их в трех раяличных комбинациях. В нервой сцене за круиным пла- 
ном спокойного лица Мозжухпиа слоловал кадр с тарелкой супа, стоящей на 
столе. Во втором варилите лино Мозжухипа было смонтировано с кадрами 
гроба, в котором лежал труп женципы, п, наконец, в третьем варианте за 
крупным илапом лица Мозжухина следовал кадр маленькой девочки, игравшей 
со своей игрушкой. 

Цудовкин пишет: 

«Когда мы показали этн три комбннанин зрителям, не поспяцеплым в наш 
секрет, результат оказался потрясающим. Опи восхшиались итрой актера, отметаян 
его тяжелое раздумье пад забытым супом, были тронуты и взволпоплны глубоким 
горем, которое выражалось во взгляде на умершую, и восхищалиеь веселой, счаст- 
ливой улыбкой, когда ош смотрел па пгравшую девочку. Но мы знали, что во всех 
трех случаях лицо было совершенно одпнаковым» *. 


Пудовкин и Кулешов были настолько увлечены этой возможностью по- 
лучения различпых результатов с номонью тех или иных монтажных сочета- 
ний, что они построили на этом свое эстетическое кредо. 

Вот что пишет по этому поводу Пудовкин: 

«С совремепиой точки зрения идеи Кулешова были пеключительно просты. 
Все. что он говорна. сводилось к следующему: — В каждом искусстве должен быть 
прежде нсего материал и, по-вторых, метод организации этого матернала, снециально 
соответствующий данному искусству. Материалом музыканта лаляются звуки, ко- 
торые он оргапизует но времени. Материал художника — нвета, п он сотетает их 
в нространетне па новерхности полотна... 

Кулешов утверяздал, что матерпал для создапия фильма — это куски илевки, 
а их соединение в определенпом, творчески найденном порядке являстся методом 
их оргапизации. Он утверждал, что кипонскусство еше пе пачинается с того, что 
нграют актеры и спимаются разные снепы,— это лишь подготовка материала. Кино- 
цекусство пачинастся тогда, когда режиссер приступает к комбинпрованию н со- 
сединенио кусков нилепхи. Соединяя их в разяячных комбинациях и в разном порядке, 
оп каждый рад получает повые результаты» **. 


Хотя в наши дни это звучит почти бессмысленным преувеличением зна- 
чения монтажа, Пудовкииу удалось достигиуть замечательных результатов, 
когла он применил свою теоршо па практике. Нри сравиении немых фильмов 
Пудовкина е фильмами Гриффита становятся заметными именно те глубокие 
различия, которые оспонаны па теоретических исследованиях Пудовкина. В тех 
случаях, когда Гриффит в своем повествовании воздействует на зрителя через 
игру актеров, Нудовкиин строит свон спепы на тшательно продуманных деталях 
и достигает нужного эмоцнонального воздействия их монтажным сопоставле- 
нием. В результате его повествовательные энизоды более насышенны по 


* ГИ ТесАийцие Бу \. 1. Ридоукт, Мемпез, 1929, р. 140. 
**Гам же, стр. 138, 139. 
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своему поздействию па зрителя, но менее индивидуальны но режнесерекому 
почерку. 

Эти раехождения в нриемах монтажа. а следовательно, п в приемах эмо- 
нионального возденетвия в основном показывнот, что эти два режиссера ста. 
внлн перед собой различлые копечшые пели. В то время как Гриффита вод- 
вогали главпым образом пероживаптия героев. Нуловкин уделял больше внима- 
ния оттеняюцием деталям повествования, чем осповному коифлииту. Сюжеты 
Пудовкина несгла проше сюжетов Гриффита, но Пудовкни дает более глубо- 
кий пенхологический анализ событий. развертывазощихся на экране, показы 
вая их взаимосвязь. 

В фильме «Копен Санкт-Петербурга» имеется энизод пз войны 191 — 
1919 годов, где солдаты воюют и умирают в грязных окопах. Для уенления 
эмопциопального эффекта Пудовкин применяет наралдельный монтаж, чередуя 
эти кадры е показом городских капиталистов. в нанике бегущих на биржу. 
чтобы изваечь прибыли из растушей дороговизны. 

Чувствустен. что подобным монтажным построением Пудоркни нользо- 
вался не столько для подчеркивания политических событий. сколько для уси 
ления эмопионального эффекта снен в окопах. И действительто, этот эффект 
почти полностью лостигастея параллельным монтажом. 663 выделения круз- 
ным планом действующих лиц; солдаты на фропте повазапы почти во всех 
калрах общими нлапами. 

В качестве другого характерного примера творческого почерка Пудовкина 
можно привести сцену из фильма «Мать», где сын узнает, что его должны 
освободить из тюрьмы. Лудовкип так описывает монтаж этого пуска: 

«В «Матерню я старалея воздействовать на зрителя ие пенхологической игрой 
актеря, а снитезом пластических образов посредством моптяжа. Сын енант и тюрьме. 
Неожндланио ОН получает пере Данную тайком записку, из которой узнает, что завтра 
ого должны оспободить. Зада заключалась и том, как кинематографически нока- 
лать его радость. Снять его озарениое радостью анио было 6ы неннтереено сМеВые 
радительно. Исэтому я показываю первные днтеження сго рук п очень круиный план 
нижией половины лица: уголки улыбазющегося рта. В эти кадры я вмоптпровал дру- 
гон разпообралияй матернал — кадры ручья. НзДУБШОгГОСЯ от стремительных весек- 
внх нод, солиечцый евет, играющиии на воде. НТИН, палешущихея в деревенеком пруду, 


и. паконен, смеющегося ребенка. Нутем сочетания этих компонентов достигается 
нужное мис выражение радости узника» *. 









В кпиге «Искусство кино» Эрпсст Лиидгрен дает подробный и вполне ис- 
черпывающий анализ этой сцены. Между прочим оп указывает, что Пудовкии 
дает не сопеем точпое описание деталей. а также не отдает должное своему 
мастерству. Однако. с нашей точки зрения, 210 описаште достаточпо лено рас- 
прываег главную мысль режнессра: вместо того чтобы вложить содержапие 
снены в игру актера. в сто лицо. режиссер задумывает сложное монтажное 
построение для создания эмоционального эффекта. 


* ГИю Тесбиаце Бу У. 1. РидоуКиь Кемпе», 1929. р. 18. 


Фильмы Пудовкина изобилуют подобными эпизодлми. где взаимосвязь 
между отдельными кадрами выпажает идею фильма, раскрывает его эмоцно- 
пальпость (хотя, как утверждает Линдгрен, кадры ручья. итно п т. д. органи- 
ъески входят в сюжет фильма, пояспан падиись: @/ ма дворе — весна»). 
В этом смысле в Фильмах Пудовкниа уже имеются элементы, нодобные моп- 
тажным ирнемам Эйзенштейна, которые, как мы можем заметить. еше больше 
отходят от прямолинейного новестворания Гриффита. 


ЭЙЗЕШИТЕЙН: ИИТЕЛЛЕВКТУАЛЬНЫЙ МОНТАЖ 


В немых фильмах Пудовкипа всегда имеются какие-либо драматические 
ситуации, запомнивитисся зрителю. Косвенные сюжетные элементы пикогда 
не становятся самоцелью, они служат линь дэя усиления драматических мо- 
ментов. В немых фильмах Эйзенштейна, особенно в фильмах «Октябрь» и 
«Старое н новое», валимоевузь сюжета фильма с сопутствующими сому пояе- 
пительными элементами направлепа в другую сторону. Для Эйзенштейна, го- 
воря только о его исчых фильмах. сюжет яваяегся лишь удобпой осповой, ва 
которой ои можег строить изложение своих идей. Для пего первостененпое 
значение имеют те выводы и абетракиии, которые можно извлечь из сюжет- 
ных событий. 

Методы чинтеллектуального монтажа» Эйзенштейна, как ои сам назвал 
его, подробно изложены в его теоретических трудах. В иереводах этих трудов 
чаето встречается мпого неясностей, и. поскольку у Эйзенштейна имеетея ряд 
епенифических определепий, характеризмюших его метод, пам затруднительно 
будет сформулировать их. Поэтому, прежде чем перейти к теории. рассмотрим 
пример «нителлектуального монтажа» в эпизоде немого фильма Эйзенштейна 
«Октябрь» и попытасмея проапалилировать разанчине в монтажных приемах 
Эйзенштейна и его предшественииког. При этом мы будем сохранять теорс- 
тические взгляды Эйзенштейна, которые они претворял на практике во всех 
свонх фильмах. 

«ОКТЯБРЬ Т» 


Часть 3 


1—17. Навильон. Зампий дворей в Санкг-Нетербурге. Глава Времеппого правитель- 
ства Керенский, сопровождаемый двумя адъютантами, медленно идет ио ши- 
рокому коридору дворна. затем подипмается по лестиице. С кадрами медленио 
поднимающегося по лестнице Игренского чередуются нпадпиен, перемисляю- 
щне вос сго титулы: главнокомапдующий, воепный п морской министр и про- 
чия... и прочая. 


18. Крупный план. Венок в руках одиой пл дворпоных статуй. 

19. Общий нлан. Статуя с венком в руках. 

20. Крунный план венка (как в кадре 15). 

ОГ. Надпись: Падежда страны и революции. 

22. Спято с пижней точки пверх: другая статуя с венком в руках (© ртой точки 
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камеры кажется, будто бы статул собирается возложить вепок па голопу Ке- 
репекого). 

23. Надииеьы: Александр Федоровни Керенский. 

24. Очепь крупный план. Лино Керенского, неподвижное и папряжепнос. 

25. Крупный план. Венок в руких статуи. 

26. Очень крунпый план Керенского (как в кадре 24). Па лице полвлястся улыбка. 

27. Венок (как в кадре 25). 

28—39. Керенский продолжает подниматься по лестнице. Его встречает рослый пар- 
ский ливрейпын лакей в богато разукрашениой ливрес. Несмотря па попытки 
принять осапиетый вил. фигура Керенского кажогея очспь жалкой рядом 
с виушительной фигурой лакея. Керенскому предетапляют псех выстронвшихея 
в линейку ливрейных лакеев. и они каждому жмет руку. Надпись: какой де- 
эзократ! 

40—74. Коренепий расгорянио стоит у огромных, богато украшеппых дверей, педу- 
ших в личцые царскпе апартаменты. Мы видим па дверях нарсинй герб. Ке- 
ренский беспомошно ждет, когда откроются дверн. Два лакоя улыбаются. Крун- 
вым иланом видпы петериеливо персмниающиеея поги Керенского в саногах 
Н нетерпеливые жесты рук в перчатках. Два адъютанта Керенского чувствуют 
себя неловко. Перебивка: голова игрушечного панлина. Павлни качаст головой 
н гордо распускает хвост. Затем он пачпнает поворачиваться, сего движения 
напоминают танеп. перья его сверкают. Открываютел огромные двери. Ливрей- 
ный лакей улыбается. Керенский входит в двери, идет вперед, н перед ним от- 
крываютея все повые и повые двери. (Это открышание дверей попторястся 
цескольно раз пе в ритме с монтажиымины перебнвками.) Голова павлииа пе- 
рестает двигаться и как бы в пносхинюнии смотрит ислед удаляющемуся Ке- 
репскому. 

15—79. Монтажпые кадры солдат, матросов и большевиков, сидящих в тюрьме. 
Леппна, скрывающегоел в туманной болотистой местности. 

80—99. Керенский в парских апартаментах. Крупный план сервиза с царскам вен- 
зелем «А» на веем, включая почпой горшок. Апартамевты парины Алексапдры 
Федоровны: фарфор, стильная мебель, узорчатые закладки для вкпиг, ложе 
парнны. 

Керенский лежлт па нарекой постели (сиято с трех разных точек). Надинсь: 
Александр Федоровим. 
Опять разные безделушки. 

100—195. Паднись: В библиотеке Пиколая НИ. 

Керенский стоит у Письменного стола — тщедушиая фигурка в величественном 
окружения. Еще три кадра, снятые постененпо удаляюшейся камерой, нодчер- 
кивают ничтожество Керенского среди великолепня огромной дворцовой ком- 
паты. Керенский берет со стола лист бумаги. 

106. Надпись: Ириказ о восстаиовлении смертной казни. 

107. Средвий план. Керенский, задумчиво сидящий за ниеьмепным столом. 

103. Обший план. Керенекий, вздыхая, склоняется над столом. 

109. Сиято с перхией точки лестиишя. Керелский медлепно поднимается по сту- 
пеням. 

110. Вмоптирован крупиый план ваблюдаюшего за ним лакся. 

111—124. Керенский с опущенной головой, с засупутой по-паполеоновски за борт 
френча рукой медленпио подиимается по лестиние. Лакей и одни из адтълотап- 
тов паблюдают за ним. Средши плап Керенского, смотрящего впиз, скрестив 
на груди руки. Статуэтка Наполеона в той же позе. Лакей и адыютант привет- 
ствуют Керенского. Ряд высоких парских бокалов. Еще один ряд бокалов. Не- 
ренга оловяиных солдатиков, расставленных ваоль весго кадра в том же по- 
рядке, что и бокалы. 
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125. Круппый план. Керенекий сндит да столом. Неред ним стоят четыре графина. 
Керенский пристально смотрит на них. 

126. Крунный план. Руки Керенского расставляютг графины. 

127. Средний плап. Керенский. 

128. Крупный план. Руки Керенского. 

129. Средний план. Керенский пристально смотрит на графины. 

130. Очень круппый план. Рука Керенского открывает яшик стола, выпимает оттуда 
пробку графина в форме коропы. 

131. Средний план. Керенекий подносит пробку к глазам, рассматривает се. 

132. Деталь. Корона. 

133. Средний план. Керенекий закрывает графин пробкой-короной. 

134. Дегаль. Корона па графине. 

135. Струя нара, вырыпающаяся из фабричного гудка. 

136. Дегаль. Корона. 

137. Струя пара из гудка. 

138. Надпись: Революция в опасности. 

139. Деталь. Корона. 

140. Срединй плат. Керенекий епдот, с восхншеппем разглядывая пробку-корону на 
графине. 

141. Деталь. Корона. 

142. Заводской гудок. 

143—150. С падиисью веенерал Кориилов наступает» (в каждом кадре по одному 
слову) черсдуются кадры заводского гудка. 

151. Падиись: Вее на затиту Петрограда. 

153. Обший плап завода. Большевики с нинтовками н знамелами пробегают перед 
камерой. 

153. Заводской гудок. 

154. Надниеь: Во вин бога и родины. 

155. Налинеь: Во имя 

156. Надинеь: 002е 

157. Церковный купол. 

158. Круппый план. Икона в богатом убранстве. 

159. Высокий церковный шпиль. Спято © паклопом влево, под углом 45°. 

160. Как кадр 159, но паклон вправо. 

161—186. Короткие монтажные кадры икоп, храмов, буддийских божков, примитив- 
ных африканских масок н т. д. 

187. Паднись: Во имя 

138. Падпиеь: родины. 

189—199. Крупные плаям медалей, парядпых зоснных форм. офицерских погон и т. д. 

200. Надние»: Ур-ра? 

201. Пьедестал статуи царя. Сама статуя снесена с пьедестала рабочими (это по- 
казано в нервой части фильма). Лежашие па земле обломки статуи спова во- 
аворяются па пьедестал. 

209. Надииеь: Ур-ра?! 

203. То же, что 201, во с другой точки. 

204. Паднись: Ур-ра! 

205—209. Шесть коротких монтажпых кадров, как в 161—186. Кажется, будто свя- 
тые, божки и языческие маски улыбаются. 

210—219. Другне обломки статуи изря соединяются вместе. Наконец. екинетр п го- 
лова статуп, покачиваясь, водворяются па енос место. 

220—233. Несколько кадров церковных шпилей в том же ракурсе. Цеоковный шинль 
перскернут вниз. КБачаютгея кадиля. Голова статун наря, гордельзо возвышаю- 
паяся па своем месте. Священиик, держащий незед собой крест. 
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259. Генерал Корнилов, золглавляющий контрреволюционную армию. верхом на 
лошади производит емогр войскам. Статуя Паполоеопа на лошади, рука вытя 
нуга виеред. Корпилов в такой же поде с вытяиутой рукой. Керенскый вес сие 
ви дворце. Оп сидит. скрестпи руки па груди, и разглядывает пробку-коропу 
иа графине. 

Надииеь: Два Бонапарта. 

ше несколько кадров статуи Наполеола. Голова Наполеона повернута влево. 
Голова Ланолеона повернута вправо. На экране две головы, смотряшие друг 
на друга. Две гротеекные фигуры. показанные рапьше, смотрят друг ва друга, 
Оилть кадры Нанолеона вц снова кадры разпых божкок. 

260. Корнилов. верхом на лошадн, дает приказ к настунлению. 

261. Таню движется вперед и валитея в канаву. 

262. Керенский в спальне царицы в отчалиин палитея па постель, 

268. Осколки бюета Панолеона, лежашие на земле. 





В «Октябре» Эйзешитейн ис столько стремился отобразить исторические 
события, сколько раскрыть значеште и показать пдеологические основы ноли- 
тического конфазгита. Портому фильм и заложенные в пем идеи следует 
рассматривать с точки зрения трактовки Эйзенштейна, а пе е точки зревия 
драматической пасышениости сюжета. 

ПЙ действительно. еели мы будем рассматривать его с точки зрения по- 
нествовапия. тогда нам придется признать призеденный энизод весьма пеудач- 
пым. Сюжетное построение в пем очень рыхлое, отсутствует драматургически 
обоснованная последовательность, являющаяся неотъемлемым условием кл: 
дого кинопозествовапия. 

Личность Керенского раскрываетси ие посроедстпом драматуринчески 
осмысалениых сцен, а рядом беспорядочных монтажных кадров, каждый из 
которых паглядио налюстрирует тшоелавие и пичтожество Кеорепекого. 
Отсутствует четкая временная свяяь между последовательными кадрами и еце 
нами, и у зрителя не остастея впечатления непрерывности действия. Например, 
монтажный переход от кадра 19$ к 109 переносиг пас без веяного повода или 
объяенения из кабинета царя па дворвовую лестницу. При этом не делается 
никакой попытькн объяснить или уничтожить кремениой разрыв между кад- 
рами, что легко можно было бы сделать прн помоциг нанлывов. 

Третья часть фильма изобилует подобными примерами, что указывает на 
отсутствие у Эйзешитейна желания считаться с эасмептарными правилами 
ппоповествования и па безжалостное отбрасыванне им всего, что идет яразрез 
е его теорней. 

Это пренебрежение к осповиым законам кинодраматургии — некусетву 
создания иллюзии пелрерывности событий, развертывающихея и логичеекой 
последовательности. проявляется в фильмах Эйзенштейна и в другой форме. 
Тогда как в монтажном переходе от кадра 108 к 109 Эизешитейн «перепры- 
гивает», допуская разрыв во временц, в других случаях он может чрезмерно 
затяпуть эпизод. Изрестпый эпизод развода мостов в «Октябре» Эйзешитейн 
снимал с двух точек — снизу н сверху. Затем, монтируя латернал, он включи 


44 


в фильм кадры. силтые с обсих точек, искусствепио раесглиув этим из экране 
фактическое время дейетвия эпизода. Понятно, что такой прием создаст на- 
рочито неесгествеиный эффект. Однако стремление Эйзенштейна подчеркнуть 
значительность события достигается привлечением випмания зрителя к этому 
искусственно растлнутому эпизоду. 

Подобпый пример пместсея в приведенной памн третьей части фильма 
«Октябрь». Когда Керенский собпрастея войтя в личные апартаменты царя, 
это обстолтельство подчеркивается поиторепнем кадров открывающихея дверей 
с переброской депетвия назад, прежде чем лакапчивается прелыдуший кадр, 
без монтажных переходов (этот прием пстробпо описан в глаие 14). 

Эйзенштейн стремился отойти от ограниченных монтажных приемов своих 
предшественииков, перешагнув за рамки простого переска 
событий. 





за в изображении 


«В то премл как обычный фильм управляет эмоцилми.— писал он, — ип- 
толлектуальший мойтаж дает возможность управлять также всем процессом 
мышления» *. О том, как он использовал эту возможность па практике, убеди- 


тельнее всего говорит. ножалуй, его собственный апализ приведенпого пами 
эпизода. 


Эйзеяштени так описывает сной замысел, оосящийся к первым 27 кад- 
рам третьей части фильма «Октябрь»: 


«Власть и диктатура Керенекого после июльских событий 1917 г. Сатирвический 
эффект достигается надииелми, поясняющими лоетенениосе повышение тятузлов Ке- 
ревского («Диктатор”, «Генера нмус», «Военный н морской министр» и т. д.). 
чередукицимиея е пятью-шестью кадрами Керенесого. нодвиманицегося но ступеням 
леслвины Зимиего дворна одннаково рзамерениым гагом. боитрает между ныш- 
ными. вге новынанивимнея гитулами Керенского и самим героем. нодниманицимея 
нес по той же леслиние, голдает певхологичеекий эффект: сатирическя выемеивастся 
ничтожество Керенского. Здесь сопоставление прямолинейно выраженной нден с пзо- 
бражасмым действием коикретного лнин. ие соответсгвуионего по свовм  даиням 
возлагаемым ва него весе более ответетнейным обязанностям. Протнворечнвость этих 


арух факторов приводит дрителя к чисто вителлектуальному вобщиятию этого кон 
кретного образа» **. 











Слтиричеекую трактовку этой ецены Элзезшитейн усиливает упорным мон- 
гажным возврашеннем к изображению статуи с венком в руках, который опа 
вай бы собпрастея возложить па голову Керенекого. Весь энизод типичен для 
методов Эйзеитейна: в нем почти отсугствуег сюжет — Керенский просто 
полнимаетел по лестиние. Весь смысл и символика сеНепы заложены в сопут- 
ствующих элементах. 

Следующая сцена сравнительно проста: высменвапие Керенского продол- 
жастся в прямой повествовотельной форме. Затем в кадрах 40—74 Эизен 
штейн спова волврашаетея и символическому приему: на протяжении всех 
этих кадров Керенский етонт неподвижно. п все внимание переносится на 


= РИа Рог Бу беме! Еее». Роз ол, 1951, р. 63. 
“Там же, ср. 61, 62. 


крупные планы его перчаток и сапог, диерных замков и павлиньей головы, что 
создает значительно более сильный сатирический эффект, чем сиена, которая 
была бы показана обычным путем. Затем, после коротких монтажных кадров 
борцов за революшию, Эйзепитейн возобновляет наступление на Керенского, 
показывая на этот раз, как оп упивается роскошью царского дворца, и парал- 
лельно раскрывая сго неспособность нести бремя правителя. 

В последующих кадрах сатирически высменваются мечты Керенского 
о власти: фигура Керенского сравнивается с бюстом Наполеона, но тут же 
сопоставление ряда пустых бокалов с такой же шеренгой оловянных солдатн- 
ков презрительно развенчивает эти пустые мечты. Зритель видит, насколько: 
неустойчиво и бессмыелеюно все это роскошшое окружение Керенского, яв- 
ляющегося лишь жалкой марионеткой, пе раеснолагающей никакими реаль- 
ными силами и властью. Пробка графипа в форме короны символизирует: 
честолюбие Кереиского (кадры 136—153), и здесь идет моитажное чередова- 
ние с кадрами заводского гудка — симкола моши революционеров. 

Следуст заметить, что конфликт раскрывается здесь не образами револю- 
пнонной и политической борьбы, а символикой двух противоноложных идео- 
логий. Потенииальный драматизм снтуапии показан через столкновение идей. 

Хотя до этого момента повествование изобиловало различиыми побоч- 
ными символическими элементами, все образы, необходимые для создания 
символического эффекта, были взяты из реального окружепия Керенского. 
Дальше Эйзенштейй дает совершенно оторвапные от реальности образы. Уста- 
новив, что Корнилов представляет военную опасность, Эйзенштейн продол- 
жает разоблачать власть, которая, прикрываясь лозунгом «Во имя бога и 
родины», готовит наступление на бозьшевиков (кадры 157—186). 

Эйзенштейн пишет: 

«Изстунление Корнилова на Цетроград велось под лозунгом «Во имя Бога и 
родкны». Мы полытались раскрыть редигнолное значение этого эпчзода логическим 
путем. Мы смоптпровали ряд изображений богов, пачипая с великолениого извая- 
вня Христа в стиле барокко н колчая пзображением языческого идола. Здесь кон- 
фликт закаюталея в контрасте мел: У нонятием «бог» и сего символическим вопло- 
щенисм. В то время как в влобря; ЗЕ Христа это почятие полностью сливается 
е врисельшим образом, с каждым погледуюпиюм кадром эти два элемента отдаля- 
ются друг ол друга. Сохрацяя слово «бог», эти образы все больше и больше расхо- 
дятея с нашим представлепием о боге, пензбежно приводя к нидивидузльным вы- 
годам об истлнной нрироде вссх божеств. В этом эпизоде также сделана иопытка 
иривести фалаигой моптажиых образов к чисто пиителлектуальному решению, вы 
тевающему из колфликта между создавшимся зарапее представлением и памерен- 
вым постепенным опровержением его» ы 





Здесь отбрасывается вся повествовательная структура фильма, и монтаж- 
ное построение сюжета продолжается по принципу чисто иптеллектуального, 
значения монтажных образов. Каждый кадр выражает самостоятельную идею. 
а не продолжает действие предыдущего кадра. В повествовании идею выра- 


* РИт Рогт Ъу Зегре? Е1зепеш, ОоБзоп, 1951, р. 62. 
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жают образы, а не изображения. Такой же метод характерен для последующих 
кадров (189—219}, где предетавление о родине дается изображелиями ста- 
рых военных знаков отличия и затем обломков статуи царя, снова восстапав- 
ливаемых на свое место в прежнем виде. Отдельные емыеловые звенья объедн- 
няются в кадрах 220—259. Две фигуры — Корнилова и Керенского — етано- 
вятся уничтожаюрще пезначительными при ироническом сравненни их с «двумя 
Бонанартами». 

Для финальных кадров (261—263) Эйзенштейн пользуется приемом (нс 
совсем понятным), который он описывает так; 

«...Снена корипловекого Ннаступленил кладет копет бопапартистеким мечтам 
Керенского. Один ия танков Корпилова наезжает на глисовую статуэтку Наполропа, 


стоящую на Чисьмением столе Керенского в Зимнем дворце, и уничтожает ее. Чисто 
символиясекое сомоставленне» *. 


В подобных примерах ЭйЙзенштейп хотел показать, чего можно достиг- 
нуть, «освободив все дейсткие от ограничений времени и пространства» **. Оп 
ечитал, что такие эксперименты приведут к «чисто интеллектуальному фильму, 
свободяому от традинионных ограничений с достижением прямых форм для 
идей, систем и понятий без необходимости нереходов или парафраз» ***. 

Пудовкин в своей теории строящего монтажа утверждает. чго наиболее 
эффективный показ того или иного куска достигается сцеилением ряда спе- 
ниально подобранных деталей порествовапил. Эйзенштейн решительно проти- 
попоставляет этому свою точку зрения, считая, что создание требуемого 
эффекта путем простого сцеплепия кусков означает лишь самый элементар- 
ный вид киномонтажа. Эйзенштейн считал, что вместо соединения кадров 
в плавной последовательиости киноповествование должно строиться по прин- 
цину создания серим столкновений. Шо его моенню, «от столкновения двух 
данпостей возникает мысль». 

«Если уже с чем-нибудь сравнивать моитаж,— писал Эйзенштейн, — то 
фалангу монтажных кусков «кадров» следовало бы сравнить с серией взры- 
вов двигателя внутреннего сгорания, перемножающих в монтажную дипамику 
«толчками» мчащегоел автомобиля или трактора» ****. 

Н далее: 

«Соноставление двух монтажных кусков больше похоже не на сумму их, 
а на произведение» *****. 

Проводя аналогию между кино и другими видами искусства, Эйзенштейв 
предельно сжато излагает принципы интеллектуального монтажа, сравнивая 
кадр с иероглифами. 


* ГИю Гогм Ъу Зегае! Е1зеп\ет, Розов, 1951, р. 58. 
** Там же, стр. 58. 
*** Там же, стр. 63. 
**** Там же, стр. 38. 
***** ГИм беп5е Бу Зегдеё Е1епет, РаЪег, 1943, р. 18. 
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«..Млображение волы н глаза означает ч«налкать». Илображеоние уха около ри- 
гунка дверей — «слушать»: собака в рот — клаять»; рот п дитя — «кричать»; рот п 
и птица — «петь»; нож и сердне — с<печаль» и т. 4. Да ведь это же монтаж! Да, 
точно то, что мы делаем и киио, соноетанляя по позможности однозначные, пен- 
тральные в емысловом отпошеннин изобразительные к: дрики в осмыслелпые коиптекеты 
# ряды» =, 

Ряд примеров. наглядпо иллюстрирующих эту теорию, имеется в ириве- 
леппом пами эиизоде из фильма «Октябрь»: пичгожество Керенского показано 
параллельным иедоннем монтажных кадров его торжеегнениого восхождения 
по парадной дворновой лестнице, паднисей с его восходящими титулами 
{«Дигтатор», «Генералиссимус» и т. д.) и етатуй с веннами в руках; чеето- 
любие Керенского показано в сопоставлении с бюстом Наполеона. С опроки- 
дываюшимея в канаву тапком сопоставляется мечушийся на парекой но- 
стели Керенский, что создает представление о его песногобности х упразлешиа 
государством. 

Эйзсиштейн ститаст. что в задачи режиссера входит создание подобных 
конфликтов, выражая иден поередством возникающих из инх повых обобщен- 
ных образов. По его мнению, идеальным хипоновествованием следуст считать 
такое, в котором каяжый молтажиый образ вызывает у зрителя эту мгновен 
иую реакцию. Ии в одном из его фильмов пе чуветвуетея стремления в план- 
ному монтажу. Его нонествованне строится на множестве коллизий, создавая 
впечатление непрерывного парашивания все новых и новых аргументов, 
утверждающих определенный тезие. : 

Эйзенштейй систематизировал различные формы возможного конфликта 
между смежными калрами: композинионные соноставлесия, масштаб, глубипа 
поля зрения. освенение п т. д. Он считая, что характер предыдущего кадра 
можно редко мепять последующими кадрами для создания требуемого коп- 
фликта. 

Вот как он описывает прием сопоставляюнего монтажа в приведеипом 
нами эпизоде из фильма «Октябрь», где быстрое моптажное чередование кад- 
рев икон и языческих божков пызынает мгновенную реаекшио у зрителя: 


«Мне казалось, что в ринзоде монлархистекого «наступления», оргапизопапиого 
генералом Коринлокым, малитарниетекие «тенденини» можно показать монтажом 
ралииииных религиозных деталей. поскользу КБорннлов прикрывал свол действия 
наССЙ крестового похода муеульмаи (!).. против больыневиков. Портому мы противо- 
поставляли кадры нлображения Христа (в сияющем ореоле) пзображению яйцеобра; 
ной маски Узумы, богини веселья. Коитрагт между замкнутой яннеобразной им гри- 
лгческой диездообразной формами прондводнл эффект мгнокониого изрыва бомбы 
вай ираннели» **, 








Этот пример, палюетрирующий панболее сложные формы иптеллектуаль- 
ного монтажа Эйзенштейна, в то же время показывает и его основные пе- 
достатки — еложность для восирнятия. Моптажные сопоставления двух обра- 


* ГИт Го-т Бу Зегест (лезет, ОоЪзол, 1951, р. 30. 
"2 Там же, р. 56. 





зов создают, по теории Эйзенштейна. «эффект мгновенпого взрыва бомбы 
или шраннели», тем самым косвенно проливая свет на милитаризм Корпилова. 
Здесь уместно задать вонрос, доходит ли практически задуманный эффект до 
сознания зрителя. Зритель видит чисто условный «взрыв», п трудно поиять, 
ночему оп должен ассопиировать этн образы с «милитаристскими тепден- 
циями» Корпилова. Эффект. который па бумаге кажется действентым и изо- 


претательным. на экрапе пе достигает цели из-за того, что он 


непонятен 
зрителю. 


Возможно, что это самый тиничный пример неяспых для зрителя момен- 
тов, довольно часто встречающихся в фильмах Эйзенштейна. В большинстве 
случаев дело заключается не столько в том, что моменты интеллектуального 
монтажа остаются пеноинятыми зрителем, а в том, что многое из подтекста 
этих отрывков ускользает от внимания при первом просмотре фильма, требул 
углубленного изучения и анализа. чем способны заняться лишь немногие зри- 
тели. Трудно сказать. характерна ли такая сложность для всего мегода Эйзен- 
штейна в целом. Ему приилось вплотпую столкиуться с этим жанром только 
в двух фильмах, и возможно, что вся система пителлектуального кино никогда 


не перешагнула за пределы экспериментальной стадии. 


4 Техниьа кинома. таж 


ГЛАВА ВТОРАЯ 


МОНТАЖ ЗВУКОВОГО ФИЛЬМА 


ВВОДНАЯ ЧАСТЬ 


«Расивет киноискусства фактически начался с усовершенствования прие- 
мов монтажа». Если отнести эти слова Эрнеста Линдгрена к иемому кино, их 
можно считать неослоримой истиной. Такие поваторы киноискусства, как Пор- 
тер, Гриффит н Эйзенштейн, паряду с другими, менее зпачительными, разви- 
вали технику монтажа, постененио превращая кинематографию из примитив- 
ного метода фиксирования действительпости в глубоко выразительное сред- 
ство эстетического воздействия. 

История развития пемого кино — это история борьбы за расширение его 
изобразительных возможностей путем совершенствования моптажпых прие- 
мов. Стремление режиесеров к вес более усложняющимея интеллектуальным 
н эмочниопальным сюжетам заставляло их неустанно эЭэкснпериментировать в об- 
ласти изобразительных средств кипоповествовапия, так что к концу периода 
пемого кипо уже сушествовала достаточно обширпая «грамматика» кинема- 
тографических приемов. 

Приход звука в клнематограф временио изменил эту систему. Некоторый 
пернод времени все драматургические эффекты были связаны исключительно 
со звуком. В то время как одни теоретики кино заявляли, что диалог будет 
способствовать спижепию обиигх художествентых достоинств фильма *, а дру- 
гне считали, что возможно только контрапупктическое использование звука 
по отнонению к зрительному монтажному куску **, кинопродюсеры эрергично 


* Например, высказывания Поля Рота в книге Рам] КойБа, Тье РИ: ГИ Мом; 
Саре, 1929. 

** Заявка, подписанная С. М. Эйзенштейном, В. И. Пудовкиным и Г. В. Александро- 
вым. Впервые опубликована в Москве в 1928 г. Цитируется по книге ЕИм Рогт Бу 
Зегаег Езепей, Оетйз Пофзоп, 1951. 
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выпускали (и с болыним уснехом) так называемые «стопроцентно разгопор- 
ные фильмы». 

Вспомнив эти фильмы, петрудно определить, что они явились шагом назад. 
в развитии кино, если пе учитывать ту обстановку, в которой они создавались. 
Большинство пемых фильмов двадцатых годов, выпускаемых в Англии и 
в США, изобиловало длинными пояснительнымн надписями; естественно, что 
их создатели должны были приветствовать приход в кино «реального» звука 
{термин «реальный» в применении к звуку обозначает в этой книге строго 
определенное понятие, относлиееся к звуку, источник которого виден на 
экране — речь актера, звонок телефона и т. д., в противоположность сопро- 
вождающему звуку — музыка, дикторский текст и т. д., источник которого не 
виден на экране). 

Несправедливо было бы обвинять режиссеров многочисленных «стопро- 
пентно разговорных фильмов» в том, что они в то время плохо использовали 
свою повую игрушку. Их фильмы имели такой характер, что если бы они 
были выпущены несколькими годами раньше, безусловно режиссеры пе смогли 
бы использовать в них все возможности монтажных приемов немых фильмов 
Гриффита (н еше меньше — Эйзенштейна) п эти фильмы не привлекли бы 
к себе серьезного внимания критики. 

Однако «стопронептно разговорные» музыкальные фильмы и экранизи- 
рованные театральиые пьесы, в которых основное внимание было направлепо 
на дналог и музыкальные номера. а изображепие служило лишь статичпым, не- 
выразительным фопом для звука, раекрыли, после того как спала волна но- 
визны, свое убожество и низкий художественный уровепь. Одной из причин 
этого несомненно является несовертенная в то время техника звукозаниси, 
сбуславливающая неподвижность микрофона в декорации. Это в свою очередь 
ограпичивало движение съемочной камеры: сцены, которые в немом фильме 
можно было бы спять с разных точек зрения камеры, с движения или нано- 
рампрованием, приходилось снимать при пелодвижном положении камеры. 
Неудачи «етопроцентио разговорных» фильмов усугублялись тем, что их со- 
здатели пе попимали, что испрерывныя хаотический поток «реальных» зву- 
ков в кипоповествовании не соответствует жизненной правде. 

Отказавшись от подробиого аналоза рапиего пернода немого кино, мы 
чакже ие видим исобходимости в обегоятельиом разборе первых дней звуко- 
вого кино. Оба эги пернода заполнены творческими и техлическими иска- 
пиями, представляющими в свете современности лишь чисто теоретический 
питерес. Вместо этого сделаем попытку использовать опыт иоследних два- 
дпати лет звукового кино для разработки теории использования звука с целью 
усиления художественной выразительности кннофильма. 

Анализируя вопрос использования звука в первых звуковых фильмах. 
Эрнест Линдгрен пишет: 


«..иреимущеетва, которые давала спихронность, были ничтожными. В пемом 
фильме можио показать лающшую собаку. Если добавить сюда звук ее лая, то 
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реалистичность кадра несколько усилит». но это ничего ие прибавит к тому, что 
мы уже видели, и ме сделает образ более выразительным: все равно это будет та 
же лающая собака. Дналог гакже часто исполезовалея для передази слонами того, 
что немой фильм мог с таким же успехом пыразять оцшми зрительными образами. 
Когда мы видим, что разгневапиый отеп указывает сыну па дверь. то эта семена ие 
стапет более дначительной, сели к ней добавить слова: «Вон отсюда! Чтоб поги 
гвоей здесь больше ие было В подобном случае более висчатляющими скорее могут 
оказаться немые образы» *. 


Эти критичеевне замечания отпосятся к пеобдуманио и псоправдаино 
обильному пасаждениюо «реального» звука, и в этом отношетити е пими нельзя 
не согласиться. На если рассматривать их как общее осуждение звука, то 
следует признать их не совсем справеллавыми. 

Несмотря на то. что и немой и звуковой варианты сцены отца. выгоняю- 
1исго своего сына, фактически передают олпо и то же действие, бессмыслепно 
утверждать на этем осповации, что одни варнапт более выразителен. чем дру- 
той. Если бы образ отца был показан менее выразительно, чем в примере 
Линдгрепа, сго слова могли бы усилить реалистичность сцены. Цемой вариант, 
где содержание сцепы раскрывается мимикой отца, может быть таким же 
выразительным, но это уже будет другой реалистический прием. Еели прово- 
дить апалогию. то его реализм будет зависеть от маггерегва режиссера п 
актера и от взанмосиязи этой сцены с остальпыми сцелами фяльма. То об- 
стоятельетно, что в одпом фильме спена будет звуковой. а в другом — немой. 
пе может еше служить поводом для отнесения этих двух енен к различным 
художественным катогориям п. следовательно, ие может быть и речи о сран- 
нений их достоинств. 

Пример с лаем собаки можно пазвать тавим же пеудачпым. Ясно, что 
звук лая пе добавит ничего пового к зритезльному образу, по это отнюдь пе 
сзначает, что ой «по сделает образ более выразительным». В зависимости от 
гачества звука п от смысловой связи сго со всеми остальными звуками он 
может обогатить зрательный образ разнообразными эмоциопальными оттен- 
ками, которых может и не быть в одном только изображении. Примером этого 
служит эпизод на фильма «Вышедший из игры», который мы приводим в этой 
кинг. В обоих случаях звук не только усиливает образы. по и обостряет дра- 
матичесвую выразительносэь. 

Кроме того. приход в кино «реального» звука поваск за собой значи 
тельные измецения в приемах кипоповествованля. Применение Звука и дна- 
лога сипхронно с плображеннем дало возможность режзиссерам значительно 
более экономно пользоваться пзобразительвыми приемами. Особсипости места 
действия или характер действующего аннл могут стать более попятными дла 
зрителя потому, что ноказапы опи в такой форме. которая приближается 
к повседневной жизни. Короткой репликой удастся сообщить зрителю столько 


* Тре Аг о’ фе РЁза Бу Етоей Глитгт, АНев Чву!т, 1918, р. 99. 
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же, сколько в пемом фильме можно пояснить только надписью или утрирован- 
ной мимической спеной. 

Ознакомление с второстененными рлемептами можно ограпичить крат- 
ким упомипанием в дналоге или звуке. Режиссер звукового фильма может бо- 
лее свободно распределять эмоционально напряженные моменты благодарл 
тому, что ему не приходится затрачивать время па второстененные по сюжет- 
пой значимости ецены, которые тем не менее необходимы для развития по- 
вествования. Тогда как Грифнрату чаего приходилось пачишать свое повест- 
вование с длиниых. довольпо выразительных в драматургоческом отпошении 
спен, как, папример, в «Рождении пацин», для того чтобы ввести зрителя 
„ атмосферу фильма, режиссер звукового кино может ограничиться нееколь- 
кими выразительнымя кадрами и репликами для характеристики героев и 
раскрытия содержашия сцены. Это особенно отпосится к переходным кадрам. 
Там, где режиссеру немого фильма требовалась падниеь или длипиая пояеии- 
тельная сцена для изменения места действия повествования, в звуковом 
фильме эти переходы можно легко обосповать одной ренликой. 

Звук принес с собой два оеповпых пововведения: более эконсмное поль- 
зовапие средствами виноповествования. что нозволило все более п более услож- 
нять еюжеты звуковых фильмов, и достижение высокого уровия реализма 
в кипоповествонании: это определило осповиые задачи, стояшие неред боль- 
шииством кипорежиссеров звукового периода. В то время как в лучших пемых 
фильмах паблюдалась тенленния воздействия на зрителя совершенствованием 
различных косвенных изобразительных методов, проде эффектных зритель- 
пых композиций. необычного моптажа, символики и пр., звуковой фильм 
стремится к передаче реализма обычными ириемамя, близкими к повсединев- 
ной действительности. 

Это коренное различие художественных методов особсипо заметно в паши 
дан при просмотре немых фильмов. Еслны взять три совершенно различных 
но характеру фильма пемого перяода: «Нетернимость», «Броненосец «Потем- 
кин» и «Кабиист доктора Калигари». то мы увидим, что веем трем фильмам 
евойственпы стремления их создателей к изошрепным зрительным эффектам, 
далеким от реальной жизни. Режиссеры ртих фильмов стремились сгушать 
краски зрительных образов для того. чтобы лучше донести до зритезя евою 
мысль только изобразительными срелствами. Внолие понятно, что из-за от- 
еутствил звукового элемента в фильме режиссерам пришилось обратиться 
к творческим приемам условности. выразившимся в изобразительных проуве- 
личениях п искажениях. 

Однако если лелагь отсюда вывод, что выразительность зрительных обра- 
зов ведет к нревосходству пемых фильмов над звуковыми, или, наоборот, за- 
являть, что отсутствие звука в немых фильмах пизводиг их до роли песовер- 
генного примитива. это булет подооценкой силы каждого из двух изобрази- 
тельных средств. В немых и звуковых фильмах реалистические приемы 
подачи материала не одинаковы, а следовательно, не можег быть и речн о со- 
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поставлении их достоинств; мы можем лишь говорить об установлении разли- 
чий между этими средствами. 

Проблемы взанмосвязи звука и изображения и стенена них воздействия на 
зрителя могут обсуждаться только в общих чертах. 

Фильмы, подобные «Оеведомитселю» Форда, «Похитителям велосипедов» 
Де Сика и некоторым довоенным фильмам Карне, представляют собой вели: 
колепные образны экопомного пользования дналогом, что значительно при- 
умножило достоинства этих фильмов. Однако из этого нельзя делать вывод, 
что скупой диалог является неотъемлемой принадлежностью всякого хорошего 
фильма. 

К любой теории, отрицающей достоинства таких фильмов, как «Лисички», 
«Гражданин Кэйн» или ранние комедии братьев Маркс, следует с самого на- 
чала подходить с осторожпостью. Уместио подчеркнуть, что, несмотря па об- 
ширный диалог в этих фильмах, основные достоинства их лежат в зрительных 
образах. «Лисички» и «Граждании Кэйн» припадлежат к числу наиболее 
иртересных фильмов Голливуда по своему изобразительному решению. 

Невозможно перечислить все гримасы, которые проделывает своими бро- 
вями комик Граучо Маркс; Харпо Марке ие произноент ни слова на протя- 
жении всего фильма. Беснельно было бы производить колнчественные под- 
счеты изобразительного и звукового воздействия на зрителя; здесь важную 
роль играет не количественное соотношение между изображением и звуком, 
а стремление выделить изобразительные элементы фильма. 


КТО МОНТИРУЕТ ФИЛЬМ? 


Осповные принципы кнномонтажа, разработанные в пропегсе развития 
немого кино, стали уже общеизвествыми. Крунные планы, временные сдвиги, 
наплывы, панорамирование н съемка с движения — все эти приемы вошли 
в повседневную практику киностудий и стали общепризнанными приемами 
каждого кинорежиссера. Современные методы использования их могут не- 
сколько отличаться от периода немого кино, по заключенпые в пих художест- 
венные возможности остались незыблемыми. 

Незначительные изменения в этой области произошли с ноявлением звука 
н ряда других технических повшеств. Нанример, темп, который в немых филь- 
мах всенело зависел от монтажа, теперь может до некоторой степени регули 
роваться фопограммой. Переброска действия во времени, которая требовала 
раньше соответствующих надлисей, теперь может пояснаться репликами. Нет 
также необходимости в монтажных перебивках, показывающих вагонное купе 
и мелькающий за окном пейзаж, чтобы убедить зрителя, что поезд движется, 
потому что все это можно заменить рирнроекцией. Поянилось сше мпожество 
незначительных нововведений, но все они в осповном носят технический ха- 


рактер. 
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Более значительные изменения в творческих методах монтажа выражены 
з заметно изменивтемся стиле монтажа после появления звука в кино. 

Отличительной чертой фильмов двух последних десятилетий было значи- 
тельно уснлившесся стремлелие к рсализму. Это оказало больное влияние на 
сопремсниые методы монтажа. Непригодными стали ечитаться те моптажные 
приемы немого кино, которые отступали от законов реализма. В виде примера 
можно привести очель популярный для периода немых фильмов ирием показа 
изображения в диафрагме для выделения той или иной детали. Теперь этим 
приемом ие пользуются, считая, что ош создает искусственлый зрительный 
эффект. 

Кашированис изображения в таком виде, как сго применял Гриффит, 
используется очень редко из-за его неестественности. Быстрые монтажиые 
перебивки, какие мы видим в «Рождепии нации» Гриффита, также создают 
впечатление искусстпепности, и ноэтому их теперь редко применяют. Было бы 
спрометчнвым заявить, что к этим приемам уже никогда не вернутся, но 
5 современном кино ими ис пользуются, считая, что опи фиксируют впима- 
пие зрителя на технических сторонах фильма, парушая иллюзию реальности. 

Основные проблемы монтажа киноповествования значительно язмепились 
с приходом в кино звука, поскольку отпала необходимость строить фильм 
только на изобразитсльных средствах. Например, в «Рождении пации» есть 
сцена, где мать, приигедитая в больницу К свосму раневому сыну, которому 
грозит полевой суд, обещаст ему, что она пойдет с ходатайством к президенту 
Лиикольпу. Показав мать в больнице у сына, Гриффит сейчас же переходит 
к показу президента в его кабинете и затем, после пояспительной надписи, 
снова возврашается к предыдущему кадру матери. Вставка кадра с президен- 
том понадобилась Гриффиту для того, чтобы показать зрителю, о чем в этот 
момент говорят оба действуюцигх лица, и этот прнем, безусловно, оказывает 
на зрителя более глубокое воздействие, чем одна только надпись. Конечно, 
в звуковом фильме такой поясшительный монтаж не нужен, потому что зри- 
тель услышал бы слова матери. 

Если мы проапализируем весь комплекс проблем, связанных с монтажом, 
разбив их на четыре раздела, нам удастся подробио сопоставить монтаж не- 
мых и звуковых фильмов. 


ПОСЛЕДОВАТЕЛЬНОСТЬ КАДРОВ 


В период немого книо режиссер и монтажер (обычно это было одно и 
то же лицо) пользовались полной свободой в свосй творческой работе. Един- 
ственпым моментом, определяющим организацию материала, было стремлепие 
достигнуть нанвысшей кинематографической выразительности. 

Часто снималось огромное количество материдла, судьба которого реша- 
лась только в последний момент ва монтажиом столе. Известно, например, ято 
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Гриффит спимал большинство своих фильмов без всякого снепария. Но при 
этом он обеспечивал себе достаточный метрая;, с которым оп мог эксиеримен- 
тировать в процессе монтажа. 

Эйзенштейн значительно болес подробно разрабатывал свон сненарни, но 
он также во многом полагался на монтажный перпод, в течение которого он мог 
окопчательно сформировать и оргапизовать свой материал. В противополож- 
ность Гриффиту и Эйзенитейих, немецкие копоматографисты (папример, Карл 
Мейер) предночитали значительно более детальпо разработанпые сценарии. 

Однако пе следует забынать о том. что немое кипо позволяло как в твор 
ческом, так и в экопомаческом отношениях облекать датке обпагриый сцепар- 
ный кипоматернал в пужиую форму по окопчании съемочного периода. Немое 
кино не создавало пикавких техпических ограничений для любых молтажных 
приемов. Это дасг основапия предполагать, что Эйзешитейн нашел свой пан- 
более выразительные монтажные сопоставления именно за мопталеным столом. 

В звуховых фильмах свобода творческого экспериментпрования ре- 
жиссера с материалом п оргапизании его в монтажной зилчительно более огра- 
ничена. Это вызваэпо пеобходимостью снихропилайии звука и изображения. 
а также высокой производственной стоимостью знуговых фильмов, не позво- 
аяющей снимать большое количество лишнего матерпали. который пнослед 
етвии не войдет в фильм. Аналог часто содержит в себе важные сюжетные эле- 
менты, которыс могут быть выражены имело дашиами репликами, и, следова- 
тельно, сопутствующее репликам изображение тесно связапо со звуковым 
элементом. Однако это пе означает, как считают искоторые сненариеты, что 
монтаж в звуковых фильмах может быть более примитивным илн менее выра- 
эителыным, чем в немом кино. а указывает па то. что постапопка звуковых 
фильмов требует зшательного планирования. Отсюда следует, что ответствен- 
пость за моптаянюе решеяне фильма переносится се моитажера па сценариста. 


ВЫБОР ТОЧЕК ЗРЕНИЯ КАМЕРЫ. БЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ 


Приннин применения обигих. срелних и круппых планов для достижения 
различных выразительных драматических оттенков в осиовном не изменился 
со времен Гриффита. В современных спепариях автор обычно разбивает каж- 
дую сцену на плапы. по если даже оп пе детаст этого, режиссер, приступая 
к постановке фильма. долженй заранее детально разработать точки камеры п 
обдумать монтажное построение фильма. Если ту пли иную ецену исобходимо 
енять со многих точек, ге часто снимают целиком с каждой точки, а затем уже 
монтажер выбирает из этого матерпала наиболее удачные куски. Однако по- 
добную снстему нельзл считать идеальной. Даже при паличии мпогих дублей 
снена, снятая режиссером, плохо представляющим ее себе в смонтированном 
виде, возможно, и не булет обладать той точпостью коздействия, какая может 
быть достигнута при заранее пролуматном монтажиом решении, 
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В немых фильмах нлпряженпость различных момепгов повествовапия ре- 
гулировалаеь главным образом ритмом монтажа. Гриффит постояяно менял 
ритм в своих фильмах, чтобы довести ло зрителл измепения эмониональной 
напряженности действия. В кульмилациях они давал «беснокойный» ритм, по 
строенный па коротких монтожимх перебивках; обычно это были смены по- 
гон. Эйзенштейн разработал обширную теорию монтажного ритма, которая 
особспно наглядно выражена в стремительных скачках ритма и темна в эпн- 
зоде одесской лестницы в фильме «Броненосец «Потемкин». Однако незави- 
симо от теории моптажа ратмическое чередование кадров определялось исклю- 
чительно их изобразительным матерпалом. 

`В звуковых фильмах дело обстонт по-ниому. Сочетая изображение со зву- 
гом, моитажер может в результате получить пелую гамму эффектов, которые 
отсутствуют в изображении н звуке, взятых в отдельности. С помощью дна- 
лога ему часто уластея осушествить смысловую связь между изображением 
говорящего п реакнией собеседника на его слова. Он может также замедлить 
реакнию или предупредить зрителя о приближающихся событиях; пакопей, оп 
может совмещать звук с изображением или давать его контранунктом. 

Такой детальной разработкой ритма запимаются обычио моптажеры изо 
бражения и звука. Часто тот наи иной эффект зависит от каких-то пезначин- 
тельных моментов. которые трудно предусмотреть зарашее в подготовительный 
пернод, по нменпо это и предетарляет осповную проблему, которую должен 
Газрешать современный моитажер. 


ПЛАВНОСТЬ МОНТАМНОГО ИЗЛОЖЕНИЯ 


Хотя пронесс монтажного перехода от кадра к кадру можно сопоставить 
с быстрым переключением виимапия от одпого предмета к другому в повесе- 
дневной жизин, это не озпачает. что какой-либо кадр может автоматически 
ускользпуть от впимапия зрителя. В большинстве пемых фильмов бросаются 
в глаза резкие монтажные переходы. Многие фильмы Гриффита, папримсер, 
пзобилуют частой сменой точек зрения камеры, и зрителю требустся немало 
времени и павыка, чтобы спокойно. бед раздражения воспринимать эти резкие 
переходы. 

Эйзеиштейн был далек от стремления достигиуть цлавиостн монтажного 
построения, напротив, он строил свой монтаж па столкновениях. В противопо- 
лоишость ему пемецкие кинорежиссеры конна дваднатых годов прилагали вее- 
мерные усилия к достижению плавиости книоповествования. (Пабст был 
в числе первых пемеиких кипорежиссеров, которые сотласовывали ритм мон- 


тажа с пиутрикадровыми движепиями, чтобы максимально стереть грань 
между моитажными переходами.) 
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Острота этой проблемы теперь значительно уснлилась в связи с повысив- 
шимися требованиямт к реалистическому показу нзображаемых событий 
в звуковых фильмах. Резкие, бросающиеся в глаза монтаяитые персходы прп- 
влекают внимание зрителя к техиичееким приемам, разрушая иллюзию исире- 
рыриости действия. Итак, одной из важнейших задач, стоящих перед совре- 
менными монтажерами, следует считать плавность мопгажного изложения. 

Злесь необходимо спова подчеркпуть, что иодобюе объединение различ- 
ных элементов, из которых слагается процеес монтажа, нельзя сравнить, на- 
пример. е четырьмя отдельными этанами создания фильма или даже с че- 
тырьмя самостоятельными творческими процессами, но тем не мепее оно 
показывает, что ответственность за монтажное решение фильма перешла ог 
монтажера к сценаристу и режнесеру. В то же время новые ироблемы монтажа, 
которые возпикли е приходом звука в кино, нензменио лежат на ответствен- 
пости моитажера. Ниже мы приводим отрывок из совремейного режисссрекого 
снепария, соноставляя его с нокадровой разбивкой того же энизода в моптаж- 
ных листах. Это сравнение наглядпо ноказырает, что в монтаже современного 
фильма участвуют и спенарист, и режиссер, и моптажер. 


«СКАЛА В БРАЙТОН Ю 


Отрывок из режиссерского сценария и монтажных листов седьмой части фильма 

Режиссер Джоп Баултинг. Монтажер Питер Грэхем Скотт. Режиссерский сценарий 
и ностаповка Роя Баултннга. Производство «Ассолшэйтед Бритиш Корпорейшеню, 1947 г. 

Главарь бандитской шайки Лники Браун (Ричард Аттепбороу) пытается убить 
Спайсера (Уайли Уотсон), в руках которого имеютея доказательства, разоблачаю- 
щие Пипкн. При этом Пинки устраивает так, чтобы убийство было совершено бан- 
дитами из соперинчающей с инм шайки. Однако это заканчивается провалом Пинки, 
и оба понадают в руки полиции. Иники считает, что Спайсер убит. 

В приводимом отрывке ноказан момент беседы Пинки со своим алвокатом Прю- 
иттом (Харкорт Вилапаме), нрерванцой приходом одного из членов шайки Пинки — 
Двллоу (Виллиам Хартиелл). 


Режиссерский сненарий Монтажный лист 


34.. Средний план. Дверь. Она открывает 
ся, и входит Дэллоу. 
Дэллоу. Как дела со Снайсером? 
Камера панорампрует к краю по- 
стели, вводя в кадр Пинки. 
Нинки. Ребята Коллеони прикон- 
чиян его. Опи чуть было и меня ве 
укоконили. 
Дрллоу. Прикоичили... Но Спайсеер Дэллоу. Его убили? Я только что вя- 
сейчас у себя в комнате. Я слышал дел ето... 


его голос. 
35. Полукрупный план. Пинки. Он в ужа- 1. Полукруппый нлан. Пинки стоят сли- 
се смотрит пла Дэллоу и медленно ной к камере. 
ноднимается с кровати. Дрваллоу (продолжает фразу)... Ов в 
Пинчкиан, Не выдумывай! своей комнате. 
36. Полукрунный плап. Дэллоу. Нинки. Дэалоу, не выдумывай. 


50 


Аэллоу. Говорю тебе, 


свосН комнате. 


что оп в 


Полукруппый план. ЦШинки. Пинки 
медленио встает © цостели и выхо- 
дит в коридор. Камера панорамирует 


ин Отъеджает, показывая наощадку 
лестиипы. 
Средний план. Дверь, осдущая В 


компату Спайсера. Нинки появляется 
в кадре п остапавливается. прислу- 
шиваяеь ин положив руку па перила 
лестнины. Услышав доносяшийел из 
комнаты стук, оп инздрагизвает. Рука 
его крепче сжимает нерила, ип они 
начинают нататься. Оп бросает взганд 
на верила. затем енова ма иолуот- 
крытую дверь и входит в комнату. 
Камера пеподвижно фикенрует тепи 
н захлоппувшуюся двер». За дверью 
внезапно вопаряется полная тишниа. 


Пинки (за 
ты жив! 
Сиайеер (за 


кадром). Так, значит, 


кадром}. Мие уда- 
яось удрать, Ниики. — Сиянтатея 
паги Иникн. вошедиего и комиату. 


Дверь открывается е громким еври 
Ном, покачиувиись па иетлях от вор 
вавиейся струн воздуха; это  Снаи- 
егр пачниннаег пятитьея н авери, бы- 
стро произнося: 

Снайсер (за кадром). Я сейчае же 
уйду, Нинки. Я слишком стар. 
Спайсер, плтясь, выходит па пло- 
шадку лестницы. Нинкп нонти килот- 
ную наступает па него. 


ДАэллоу. Говорю же тебе, тто я толь- 
ко что видел сго! 
Носле минутного 
идет направо. 
Звучит громкая, трагическая музыка. 
23 фт 
2. Полуобший плав. Ниики и Дэллоу па 
переднем плане. Камера панорамирует 
но компате вправо на Пинки, нанрав- 
лнющегоел к двери. 2 фт 5 кадр 


3. Плошадка у входа в комнату Пинки. 
Бамера фиксирует дверь в комнату 
Пинки, слева от нее перила лестпицы 
н сирава дверь в комнату Снайсера. 
иНкп выходит ид своей компаты, оста- 
наливается ин загем, крадучиеь, на 
правляется к комнате Спайсера.18 фт 


колебания  Иинки 


А. Средний план. Комната Сизйсера. 
Нрюптт проверяет деньги, которые ему 
дал Пинки. 3 фт 


5. Как в кадре 3. Начни оглядывается 
на перила. Чтобы убедиться, что перила 
сломаны, Нички кладет на них руку И 
раскачинает их. Музыка нрекрашается. 
Нинки медленпо заходит в комнату 
Скайсера. В дверях комнаты Пиики по- 
являетея Дуллоу. Он останавливается. 
сирягав руку в кармане пиджака. 
Камера медленно напорамирует влево. 
инме лестничных перил, нокалывая в 
нептре кадра, сквозь решетку перил. 
полуоткрытую дверь в комнату Спай- 
сера. 

Нинни /з@ кадром}. Так. значит, ты 
жив. Спайсер! 

Снайсер [за кадром). Мио удалось 
удрать, Нинки! — Когда зритель слышит 
эту фразу, днерь открывается и на ио- 
роге появляетел Сизиеер, отстунающий 
назад, к памере. Пинки паетунает па 
него. У Снайеера очень испуганный вид. 


Снайсер. Я удрал от пих, а теперь 
я упду отсюда, сейчас же упду. 
Я слииком стар для этой игры, я... я 
очень, очень стар. Нпкому пе иужен 
старик. Я поеду к своей кузние в Нот- 
тпигам. Она живет в «Синем якоре». Да, 
я смогу жить там столько, сколько мпе 
нонравитея. Если я тебе буду нужен. 
Нники, ты найдешь менл там. 
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43. 
44. 


45. 


46. 


48. 


Снайесер. Нинки, не трогай меня. 
Говорю же тебе, что я ухожу. 
Я слишком стар... Эта гостинида в 
Ноттингэме... 

Он уже прислоинлея к 
перилам. 

С низкой точки нз холла. Пивкя при- 
жал Спайсера к перилам. 
Спайсер. Я нсегда рад буду по- 
видаться с тобой. 


сломанным 


Очепь круппый план. Снайсер с ужа- 
сом смотрит то на лицо, то на руки 
Пинки. 

Очень крунный план. Пинкн мед- 
лепно поднимает забинтованную руку. 


план. Слайсер. Как 
ноднимает 


Очевь крунпый 
бы зашищалсь, он 


руки. 
Очень крунный план. Пинки. 


Очень круплый илан. Перила лест- 
инцы. 
Очень крунный план. Цинкн. Лицо 


его нринимает рентительное выраже- 
ние. 

Полукруппый план. Ниики п Спайсер. 
Пальцы Пинки разжимаются. Он про- 
тягнвает руку Снайсеру. 

Пинки. До свидания, Спайсер. 
Спайсер ‹0 смеананным чувством 
страха и облегчения, радости и недо- 
верия протягивает Минкин дрожашую 


руку. 


Очень крупный план. Нога Пинки. 
Оп взмахивает левой погой и затем 
изо всей силы ударяел сю по воге 
Спайсера. 

Очевь круплый нлап. Спайсер. Его 
липо искажено страшной гримасой в 
тот момент, как он делает певольное 
движение внеред. 

Очень крупный план. Пички. Голова 
ни плечи Снайсера падвигаются па ка- 
меру, приближаясь к Пинки. Левая 
рука Пинки поднимастся ин резко тол- 
каст Спайсера к иернлам. 


—Я всегда рад буду повндаться с то- 
бой, Пинки. 83 фт 
6. Очень крупный план. Пинки угрожа- 


юще смотрит на Спайсера. 3 фт 
7. Очень крунный план. Искажелное 
страхом липо Снайсера. Оя смотрит 
вниз, на перила лестницы. 3 фт 


8. Очень крупный план Пинки (как в 
кадре 6). Он поднял правую руку; не 
новорачивая головы, устремляет взгляд 
на перила. 2 фт 4 кар 


9. Крунный план. Третина в перилах. 

4 фт4 кд 
10. Очень круниый нлан Панки (как п 
кадре 8). Он устремляет взгляд на 
Спайсера. 1 фт 11 кадр 
11. Очепь крунпый плап. Искаженпое 
лицо Спайсера (как в кадре 7). 

1 фт 9 кр 
Снансер. Нипки, оставь меня! 
12. Полукрупный план. Пипки и Спай- 
сер. Па заднем плане, между ними, ви- 
ден ковыряющий в зубах Дэллоу. Пип- 
кк медленно опускает иравую руку, 
собираясь протянуть ее Спайсеру. 

12 фт 

Пинки. До свидания. 
13. Круппый илай пог 
Пиаки, 
Впезаппо левая пога Нипки ударяет по 
ноге Сиайсера. 10 клр 
14. Очепь крунпый план. Слайсер. Он 
издает громкий воиль. 12 кдр 


Спайсера н 


15. Камера снимает с пизкой точки, 
наезжая до пюлукрунпого плана па 
Пинки. Тело Спайсера паклонялетел па 
камеру. Пилки резко толкает Спайсера 
к перилам. 14 кдр 


50. Очень крупный план. Лицо Сиайсера, 16. Очепь крупный плап Снайсера, па- 
занолпяющее весь экран. Рот сго ши- дающего назад. 8 кдр 
роко открыт, глаза расшнрепы от 
ужаса. В момент толчка лицо начи-  Гримаса боли на лине Снансера (иро- 
нает удаляться. должающаяся в кадре 20). 

51. Полукрупный план. Мерила с низкой — 17. Камера спимает спизу вверх перила. 
точки. Спайсер попадает в щель  Спайсер ударялется спиной о перила, 
между сломанными перилами и стре-  нопадает в шель н падает взия. 
мительно летит вииз мимо камеры. 1 фт 3 вдр 

18. Крунный план. Газовый рожок. Па- 
лан, Спайсер разбивает рожок, п оттуда 
вырывается пламя. 11 кдр 


19. Спято над головой Иипкн. Спайсер 

. Общий план. Снято с верхпей лест-  инадает в пролет лестницы. 11 кдр 
ничной плошадки через сломанные 

пернла. Пижинй холл. Спайсер на- 20. Нижний этаж. Камера панорами- 

дает вниз (кукла). Мы видим его рас-  рует на старинные часы в большом фут- 

простертое тело. Пннки нодходит  ляре на заднем плапе. Тело Спайсера, 

к сломаплым перилам и смотрит падая, пробивает футляр, голова ого 

вниз. Снято пад его головой. заполняет экран очень крупным нлапом. 

1 фт М кар 
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Этот эпизод из фильма «Скала Брайтона» интересен по двум причи- 
нам. Во-первых, его эмониональнос воздействие на зрителя достигается 
главным образом монтажом. Во-вторых, монтажные листы почти полно- 
стью соответствуют режиссерскому сценарию, что доказывает возможность 
предварительного плапирования монтажного решения еще до того, как ре- 
жиссер ириступит к постаповкс фильма. Точки зрения камеры п последова- 
тельность кадров полностью следуют режиссерскому сценарию. Интересно 
проанализировать расхождения с режнссереким сценарием, потому что опи 
показывают взаимосвязь функций автора, режиссера п моптажера. На прак- 
тикс Это может быть одно и то же лицо, по мы будем рассматривать эти 
фувкции разделыю для того, чтобы показать работу, проводимую в подго- 
товительпый исриод. в съемочный пернод и в период монтажа, или, иными 
словами, работу над сиенарнем, на съемочной плошадке и за моптажным 
столом. 

Режиссер и монтажер, стремясь усовершенствовать спепарий, висели ряд 
изменепий в носледовательность кадров. Например, кадр 36 был полностьо 
выпушен в фильме, поскольку режиссер считал более важным ноказать рс- 
акцию Пинки на плохие известия, принессиные Дэаллоу, исжели самого Дэл- 
лоу. Точно так же кадр 20 был введен для усиления эффекта, указаниого 
в сценарни. 

Эти н еше нскоторые изменепия ввосплись уже в процессе съемки и 
монтажа, но они являются лишь незначительными деталями, тогда как все 
более существенные повонведения направлены на улучшение илавности ки- 
ноповествования. Они введены в тех местах, где требования сиенария 
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трудно выполнимы но тем нап иным техническим причинам. Вставка кад- 
ра с Прюнттом (4), безусловно, была вызвана какими-то нричинами, воз- 
никшими в процессе съемки. Можно предположить, что кадры 3 и 5 
были задуманы как единый илан. Возможно, что это так и было, но по 
каким-то соображениям конец кадра 3 или начало кадра 5 (нли то 
п другое) не удовлетворили режиссера, и между ними пришлось вста- 
вить кадр 4. 

Точно так же мы видим, что точка зрения камеры в кадре 3 проти- 
воположиа точке, указанной в кадре 38 режиссерского сценария. Это обт- 
ясняется несколько более сложпыми причииами. После кадра 5 следует 
быстрый монтаж коротких крунных планов. Следуя за очень длинным, мало 
дипамичным кадром (далвпа кадра 5-83 фута), онн производят сильное 
виечатление на зрителя. Если бы последовательность кадров в фильме 
сохранилась такой же, как в сценарии, пришлось бы моптажио перейти 
к кадру Снайсера. прислонившегося к сломавпвым перилам, а это могло 
значительно снизить эффект пдуших далее коротких крупных планоя. За- 
тем медленная нанорама камеры переносит внимапие на дверь, ведущую 
в комнату Спайсера. Мы слышим голоса за дверью, а медленное движе- 
ние камеры зричельно усиливает напряженность ожидания падвигающих- 
ся событий. Наконен, выбрашая режиссером точка зрення камеры позво 
зила показать Дрллоу, бесстрастно паблюдаюшего за происходящим. 
Драматургнчеекое  преимушество подобного монтажного — ностроепия 
ечевидно. 

Часто приходится подготавливать режиссерский сценарий в то время, 
когда еше отсутствует детальная разработка декораций. В процессе съемки 
могут возникнуть какне-либо технические трудности, которые пе предвидел 
еценарист. К подобным случаям относится сцена 38 в приводимом отрывке 
режиесерского сценария. Напорама камеры в кадре 3 была бы физически 
невьшолнима при съемке с точки. указанной в сценарии. 

Расхожденяе между режиесереним сценарием и смоитировантым эн 
задом стаповител особенпо заметным, если поемотрель дливу каждого плана. 
Мы видим. какое оживоенне вносит элемент ритма в безжизненный отснятый 
материал. Скорость чередовация кадров и меняющийся ритм монтажа — все 
ато осушествляется уже за монтажным столом, создавая требуемый эмонцно- 
нальный гффект сцены. 

Это особенно характерио для рассматраваемого знизода, где мы видим 
коятраст двух медленно тлнушихея сен ожндания и двух ноеледующих 
сцен. стремительных по своему монтажному ритму. Например, кадр 5 па- 
мереино задерживается па экране. Он является как бы подготовкой для 
последующих коротких выразительных крупных нланов (6—11), впоказы- 
вающих нарастающий копфликт между двумя действующими лицами. Та- 
кое моиталаюе построение значительно уснливает эмониональное воздей- 
ствие сцепы. 
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Сравнительно длинный кадр Е также является как бы кратковремен- 
вой персдышкой, создавая впечатление кажущейся безопасности Спайсера. 
Этот кадр смепяется лихорадочно быстрой вереницей кадров надепия Спай- 
сера. Шо-видимому, этот контраст был частично задуман еще в съемочная 
период, поскольку кадр 12 был спят парочито медленио: рука Линки дви- 
жетея преувеличепио медлеипо, а на заднем плане видеп Дэллоу, паблюдаю- 
щий за этой сненой с папускпым раваодушием. За этим следуст ряд корот- 
ких кадров (длина каждого не более 1 фт), являющихся как бы впезапным 
вихрем, ворвавиптмся в это ламедлениное действие. 

Если мы сравиим первоначальный замысел автора и монтажное 
решение этой сцены, то УВИДИМ, что заслуга моптажного решспия при- 
надлежит не только монтажеру, но в равпой степени снепаристу и ре- 
яатесеру. 

Предгарительная схема монтажной организации материала, как, на- 
пример, последовательность кадров и точек камеры, была намечена уже 
в спепарии. Вопросы ритма и плавпости повествования решались в процессе 
моптажа, причем в случае необходимости в сиепарий вносились соответ- 
ствующие поправки. Копечпо, невозможно точио разграничить фупкции сце- 
нарнета, режиссера п моптажера, это было бы слишком упрощенным под- 
ходом к процессу создания кинофильма, но призодимый анализ дает общее 
представление о веех стадиях моптажа, показывая, что монтаж звукопого 
фильма начннается еше задолго до того, как отснятый материал попадаст в 
монтажную. 


ЗЗАЧЕЧИЕ МОЧГАЖА В ПРОЦЕССЕ 
СОЗДАНИЯ ФИЛЬМА 


Доля ответственности за моптаж фильма снепариста, режиссера п мон- 
тажера бывает неравпоценной в развличиых творческих коллективах. Онпыт- 
пый сиепарист. способный мыеслеппо представить себе результаты, которые 
будут достигнуты средствами монтажа, может принять на себя основпую 
ответственпость за моптаж фильма; опытный режиссер в свою очередь мо- 
жет отстапвать свои творческие позиции. Если и сценарист, п режиссер пе 
имеют четкого предетавлепия о решепии фильма, тогда основпая ответствен- 
пость за моптаж ложится на монтажера. 

Этот вопрос во многом зависит от традиний, существующих в кппопро- 
мышленности данпой страны п в той пли иной студии, а также от личных 
ин професснональных качеств п стиля работы спениалиетогс студиц и, пакоиец, 
от характера фильма. 

В кипостудиях Аптави режиссер обычно является ведушей творческой 
фигурой в пренесее производства фильма. Оп прниимает участие в разра- 
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ботке режиссерского сценария и руководит монтажом. Вместе с монтажером 
они несет ответственность за окончательный моптаж фильма. В Голливуде 
наблюдается другая картина. Сценаристы обычио очень подробпо разраба- 
тывают кипосненарий, значительно ограничивая этим творческую роль ре- 
жиссера, которая сводится лишь к выполнению указачпого в снеиарии. Кроме 
того, в США продюсер принимаст значительно болышее участие в решении 
творческих вопросов, связанных с постановкой фильма, чем это делает ан- 
глийекий продюсер. Американский продюсер почти всегда руководит мопта- 
жом фильма; эта работа в большинстве голливудских студий уже не входит 
ь обязанности режиссера. 

Вот что пишет но этому поводу известный американский кинорежиссер 
Франк Канра: 

«В Голливуде ипаберетел ие более полдюжины режиссеров, которые пользуются 
свободой постановки и монтажа фильмов. 

В течение трех лет мы нытались организовать творческий союз кинорежиссеров, 
причем нашим едниственным требованием было предоставление нам двухнедельного 
иодготовительного периода для фильмов категории «А», семидпевного подготовитель- 
ного пернода для фильмов категорин «Б» и участне в червовом монтаже матернала. 
Мы просили хотя бы предоставить режнссеру возможность знакомиться ео сцева- 
рнем его будущего фильма и разрешить ему моптировать текуший матерпал, кото- 
рый покалывается главе студии. Для того чтобы добиться частичного удовястворевия 
наших условий, потребовалось три года унорной борьбы... Я бы сказал, что 80 нро- 
центов совремеилых режиссеров снимают фильмы, слено следул указаниям про- 
дюсеров и ие влося в фильмы своей творческой ининиатины, а 90 процептов из пих 
не имеют права голоса в вонросах сцеварил и монтажа фильма. 


Это — лонстиие печальное положевие для вида искусства, главной творческой 
фигурой в котором должен быть режиссер» *. 


Хоти картипа, которую парисовал в своем нисьме Франк Капра, в наши 
дни не совсем соответствует действительности, все же значительных сдви- 
гов в этих вопросах ие произошло. Однако мы можем напомнить, что не- 
которым ведушим режиссерам Голливуда удалось перешагнуть через эти ка- 
жущиеся непреодолимыми преграды. В числу их относятся: Престон Стэрд- 
жес и Джони Хыостон, которые сами пишут сценарий для своих фильмов; 
Чаплин — сцепариет, продюсер и режнесер; Форд, являющийся одновремен- 
но режиссером и продюсером; Орсон Уэллес, воплотивший в своем лице 
главного исполнителя п постановпшка «Гражданина Крина». Успех филь- 
мов, поставлешитых этими режиссерами, полностью подтверждает то, что под- 
сказывастся здравым смыслом: руководство ностаповкой фнльма и его мон- 
тажом (независимо от того, был ли монтаж запланировап еще в спенарии 
или выполиен по окончанни съемочпого периода в моптажной) должно осу- 
ществляться одним человеком. 


* Из письма в газету „Тре Мем УогКк Типез“, Арг!, 1939. Цитируется в 
„Атегса а Че Моу!:е5“ Бу Маграгеё 'Трогр. Уае ОшуегьЙу Рутезз, 1939, рр- 
146—147. 
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Но кто же в идеальном случае должен нести отзетственность за сцена- 
рий? Некоторые ведушие режиссеры, как мы видим, достнгают наилучших 
результатов, ставя фильмы по свонм собственным сценариям. (Это вовсе 
не зпачит, что режиссер должеи, подобло Стэрджесу, сам придумывать 
сюжеты для сненария. Возможно, что оп будет толька сотрудчичать со 
спенаристом или участвовать в разработке режиссерского  сцепария. ) 
Торолд Диккинсон в своей статье «Кинодраматург и кинозритель» * приво- 
дит убедительные аргументы в пользу этой системы как едипетвенно 
возможной. 

Однако это не отвоситея ко всем режиссерам. Джон Форд, как известно, 
ставит фильмы (например, «Гроздья гиева») но сценариям других авторов. 
полностью сохраняя творческий замысел сневариста. Е 

Некоторые сценаристы и режнесеры считазт наиболее пходотвориой 
формой совместпую работу, создающую при многолетнем творческом содру- 
жестве гармоничное сочегание талантов, впосящих общий вклад в дело со- 
здания кинофильма. Одиэво какой бы характер ни восило звено иродюсер- 
режиссер — сценарист — монтажер, все же осповным и непременным усло- 
вием должно быть воплощение творчеекого замысла фильма прежде всего 
е зрительных образах и в мошажных построениях  изобразитезьного 
материала. 

Практически это означает, что осповпая ответственпость за творческое 
решение фильма ложитея ва илечи режиссера. Именно режиссер являстея 
ответсавепным за изобразительную сторопу фильма в съемочный период. а 
следовательно, он должен осушествлять обиее руководство всей постаповкой 
фильма. Это также налагает на режиссера ответственность за монтаж и дает 
ему право моптажиого решения зрительных образов, отиечалошего его твор- 
ческим замыслам. 

Хотя мпогие режиссеры по возмолиюсти стремятся сохранить за собой 
право ирпоритета в процессе создания фильма, больнтипство из них не па- 
стаивает па том, чтобы стать авторами сценарня. Для того чтобы писать. 
диалог и придумывать веякие перинетии, требуется талант, которым ре- 
жиссер может и пе обладать, песмотря на его творческую фаптазию. Сов- 
мествая работа снепариста и режиссера, практикуемая многими англий 
скими кинорежиссерами. нринесла илодотворные результаты. 

Пожалуй, следует привести конкретный иример такого идеального твор 
ческого содружества. Говоря 0 многолетней совместпой работе режиссера 
Марселя Карне и сценариста Жака Нрэвера и, в частности об их работе 
над созданием фильма «Дети райка», франнузский критик Жан Митри 
пиитет: 


«В прошлом, когда были созданы такие фильмы, как «Набсрежиая туманов». 
«Страипая драма» нлп «День начинаетея», в которые (Прэвер и Карине) вложили 


* бь-ВЕ 20 Зоила, Магов, 1959. Тре ЕИлимт }{ гиа 1Ес Анбеосе. 


Бы в? 


з"е свое мастерство и которые я счигаю не только шедеврами этого мастера, но 
тавже и шедеврами осей фраппузской кипематографин, больниииство соепарнов было 
редультатом сопместной работы сценариета Пррвера и режиссера Карие, но Карне 
вге же нес болыиую ответсгвепиость за разработку режиссерского сценария и за 
построение книематографического матерпала. Когда Карие" посал литературный 
‘сценарий па задумапную тему и измечал основные моменты режиссерского сцена- 
рия, Иррвер сгровичивалея тем, что писал диалог, укладывая сго в строго огра- 
ничениые и заранее распланированиые режиссером Карие рамки. Последпий, исполь- 
зуя енецифические средства кино, вовлошал енепарий в зрительиые экранные об- 
разы, предоставляя дналогу играть веномогательную роль; донелилть и полиостью 
раскрывать зрительных образы. 

Пачниая © фильма «Вечерине посетители», они номепялись ролями. Прэверу 
принадлежат сюжеты фильмов. он же иншет либретто и сиснарии. подробпо раз- 
рабатывая мпогие спелы. Работа Карие над сиенарием ограничинается исобходн- 
мыми техническими указаниями и планированием точек хамеры, В результате это 
уже ине фильмы Карие се далогом Ирэвера, а фильмы Нрэвера. поставлотые Карне, 
и в пих олицетворено иное видение окружающего мира. Там. где Карине воздействует 
на вритеая изобразительными средетвамн, Нрэвер использует диалог. Зрительные 
образы служат линь для того, чтобы знакомить зрителя с действующими длинами 
фильма ин показывать развертыхзнициеся покруг них события, искуено задумакные, 
ио унравлясмыс диалогом. 

Следовательно, эти лишенные внутреннего содержания зрительные образы слу- 
кат лини, для того, чтобы показывать зюнтелю пнешиие черты героев фильма, о 
когорых мы знаем только то. что опи гопорят; эти зрительные образы только 
иллюстрируют киноповеетвоизиие, развитие которого осуществляетея всключительно 
дналогом. Текст стаювится точкой опоры, плотью и кровью фильма, тогда как 
зрительные обралы вынолияют роль вспомогательных элементов, облекая слова в 
гоответетвуюнше фермы *. 





Статья Митри раскрывает причиия удивительной пустоты изобрази- 
тельных решений послевоенных фильмов Карине. Нельзя упрекнуть Карие 
в невыразительности ярительных образов. Нет, ови очепь выразительны 
{особеипо в фильме «Вечерпие носетители»), по опи скорее налюстрируот 
кинопопествование, а не раскрывают его впутреншою сушность. 

Нам могут возразить, что сиенарин, изобилуюнщие диалогами, пишутся 
линь плохими сценарнегами. Однако опыт показал, что в тех случаях, когда 
решающее слово имеет сцепариет, а режиссер яваястся лишь исполпителем, 
енимающим в строгих рамках сцепария, которые ему не дозволено парушать, 
Щнльм получается статичным и многословиым. Часто такая система бывает 
предренена заранее. В Голливуде доминирующую роль в творческих вопро- 
сах создания фильма играют спенарист п продюсер. Безусловно, подобная 
практика стала возможной благодаря сравиительно высокому мастерству 
литодраматургов. Но опа также характерна для всей голлизудской системы 
производетва фильмов. 

Больнинство продукции, выпускаемой Голливудом, расечитано на кас- 
совый уснех «кинозвезд», законтрактованных в киностудии. Именно в раг 





> ЗВ ап ЗоияЯ, Мокав, 195). Ткаозрие 1 Бу ТБото НЕ Гука. Где РИпнуета ВЕ 
ап ЧВе Ап\енсе. 
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чете па популярность кипозвезд нишетея ецепарий, ставится и монтируется 
фильм. Осповную роль в сценарии играст дналог, выгодно выделяющий при- 
влекательные впутренние качества героев и героннь, тогда как изобразитель- 
ная сторона фильма ваправлепа на приукранивание их впешаих данных. 
Подобная система влияет также п на монтаж, который уже не подчи- 
няется драматургии фильма; его оснозная роль состоит в том, чтобы «по- 
дать» в наиболее выгодном свете «кпиозвезду». В результате фильм изо- 
билует бессмыслениыми с драматической точки зреиня крунными планами. 
которые часто парушают теми и ритм фильма. 

Любой зритель, регулярно посещающий кинотеатры, может подтвер- 
дить, что подобпая снетема «звелд» уже миого лет влечет за собой выпуск 
драматургичееки пачтожных фильмов. Существуют, одпако, исключения. 
Многие фильмы Греты Гарбо, некоторые историко-биографичеекие фильмы 
с участием Поля Мунн илн поставленпые Марселем Паньолем фильмы 
с участием Рэмю, хотя п педалеко отходят от пекуспо задуманных сюже- 
тов, приумпожающих славу тех наи иных кинозвезд, по тем пе менее 
ани обладают рялом достоинств, которые пельзя отрицать. Все миогообраз- 
вые творческие элементы. из которых слагается звуковой фильм, пнодчи- 
пецы здесь одному элементу — актерской игре, и поэтому художествен- 
ные достопиства фильма определяются  исполпительским мастерством 
нпозвезд. 

Фильмы с участием таких крупных актеров, как Гарбо, ипогда инолу- 
чатотся удачными, но если применить подобпые же приемы к актерам, поль- 
зУющимСя лишь временным «кассовым» успехом у пубанки, это уже полу- 
чится скучно п шаблонно. Для того чтобы поплть всю порочпость системы 
«звезд», составляющей основу производства фильмов, следует лишь пред- 
ставить себе «Королеву Христипу» без Греты Гарбо или «Я ену булочпика» 
без Рьмю. 

Сушествуют также другие категовии фильмов, основные достоннства 
которых нельзя отпести к заслугам режиссера. К их числу отпосятея филь- 
мы Престона Старджеса, славяшиеся своими блестящими диалогами; хо- 
рошие музыкальные фильмы, художествепная иенность которых часто за- 
ключецна в прекрасной постановке танневальлых померов, монументальные 
фильмы Сосиля де Милля, где центральной творческой фигурой является 
художник. Ведущая творческая роль в этих фильмах припадлежит не ре- 
жиссеру, а другим творческим работникам, чьи методы, падо сказать, да- 
леки от реализма. Каждый по-своему, опн создают свой особый стиль, свою 
нпереальвую атмосферу: карикатурные образы в комедиях Стэрджеса: величе- 
ствениые, нежизнепиые образы героннь Гарбо; оторваиная от жизни 
легковеспость музыкальных фильмов пили чрезмерпая пышность эпи- 
ческих фильмов де Милля — все это искусетвенпые прнемы, па которых 
стронтся уснех этих фильмов. Их создатели ие стремятся к реалистическому 
раскрытию кииематографического обрада; вместо этого оци стараются обос- 
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печить усисх фильму темн или нными стилизоваиными ириемами, разра- 
ботанвымн ими самими. 

“сли же говорить о фильмах, созданных в реалистической манере, то 
в них отчетливо видпа Центральпал роль режиссера. Такие выдающиеся 
звуковые фильмы, как «Гроздья гнева», «Депь пачипаетсяю, «Похитители 
зелосипедовю, можно отпеети к разряду «режиссерских фильмов». Сюжет 
и характеры действующих лиц фильма раскрываются в первую очередь зри- 
гольпыми образами, ритмическим рисунком и монтажом. Основные творче- 
екпе замыслы художника незавиенмо от того, зпачится ли он в заглавных 
титрах сценаристом, режнесером нли продюсером. вонлошены в вырази- 
тельных зрительных образах. Диалог, декорации, актерская игра — вее эти 
элементы подчиняются главной задаче фильма — его изобразительному 
решению. 


СПЕЦИАЛЬНЫЕ СТИЛИ МОНТАЖА 


Ноявление звука в кино нозволило режиесерам выбирать для фильмов 
более сложные сюжеты по сравпепню с немыми фильмами. В результате 
в звуковых фильмах осповпое виНманне стало концентрироваться на вон- 
кретных событиях и развертывании повествования, а не на косвенных фор- 
мах нояснелий и описапий. 

В то время как круппейние мастера немото кино предпочитали прими- 
тнвные сюжеты, приукрашивая их своей индивидуальной трактовкой и ком- 
мептарнями, режиссеры звуковых фильмов, как правило, пользуются более 
прямолинейными приемами повествоваиня. В современном кнпо применя- 
ютсл болес реалистические приемы, отвечающие вкусам широких кругов 
зрителей; залогом «кассового» уснеха являются быстрый темп и драмати- 
ческал пасыщенность кипоповоствования, и большинство режиссеров  ста- 
вит перед собой имеино эти задачи. Кажется невероятным, чтобы в наши 
дни такие эмоционально пасыненные фильмы, как «Земля» Довженко или 
фильмы с интеллектуальным уровнем «Октября» или даже «Нетерпимости», 
иринесли бы коммерческую ирибыль. Именно так и было с зтими фильмами. 
Гриффит в основном сам фипансиролал свой фильм, а система советской 
кнпопромышленноети была оспована пе ва извлечении нрибылей. Иостаповка 
современных фильмов обходится несравненно дороже, чем во времена немого 
кино, а следовательно, для того чтобы подобные фильмы появлялись на 
экранах, им необходима фипансовая поддеряка. 

Кроме этих очевидных коммерческих соображений, которые заставили 
режисесров препебречь мпогообразными тлорческими присмами, отдав пред- 
почтение прямолипейпому порествованию, возможна также повая техниче- 
кая проблема. еввзанцая с появлением звука в кино. Как мы уже видели, 
появление диалога в кнно отиюдь не означает, что монтаж звуковых филь- 


о 


мов должеп стать более примитивным пли менее выразительным. Нодобная 
точка зрения периа лишь в отношении эпизодов, построеипых и виде по- 
вествования, где каждый последуюний кадр является продолжением пре- 
дыдушего. В риизодах с менее прямой последовательностью изобразитель- 
пой части повествования, где сопостанление кадров определяется взаимо- 
связыю пителлектуальных пли эмоциональных элементов © физическими. 
звук может стать непреодолимой преградой. Два характерных примера по- 
ясият сказанное выше. 

Представьте себе простую спену. Человек идет но коридору гостиницы. 
н мы слышим его маги. Он подходит к двери комнаты пн открывает ее: слы- 
нится звук открывающегося замка. Прервав па позовине показ открывания 
звери, мы переносим зрителя в комиату и продолжаем действие, начатое 
в предыдушем кадре: человек закрывает за собой дверь, и слышится звук 
закрывающейся двери. Человек подходит к другому действующему лигу. 
находящемуся в комнате. и мы слышим их разговор. В то время как оп 
произносят евон реплики. дается переход к болес крупному нлану обоих 
действующих лиц, а затем крупно показывается каждый из них. Во всех 
этих кадрах происходит дналог между действуюнциеми лицами. Затем сле- 
дует реакция, пызваниая пронзвосимыми словами. Этот кадр остается на 
экране. пока актер за кадром произносит свою реплику... н т. д. Нодобный 
эпизод следует отнести к категории прямолинейного повествования, где в 
каждом последующем кадре следует продолжение действия предыдушего. 
Вполие понятно, что здесь присутствие звука не усложняет монтажа. даже 
при сго быстром темне. 

Возьмем теперь пример, где монтаж осушеетвляет не прямое физнче- 
ское соединение последовательного дейстния. а перенлетает в одном эпизоде 
несколько событий. не имеюних прямой физической связи между собой. 


«Знаменитый пнапиет. ныступакиций в Альберт-холле. неполияет финал кон- 
перта Чайковекого. В ложе еиди? наследный ирнни Руритапии. Под его ложей тер- 
рорпег. готовящи взрыв бомбы. укрепляет запаииний шиур. Проетая аиглийская 
ловушка, Рода Роунтриж, любящая пирница ие за его титулы, а за его личные до- 


стопиетва. муитеи в Танен. чтобы предуиредить припиа о  готовяшемея иоку- 
шеиии. 





В иемом фильме в этот панряжениый момент на экраве замелькали бы со вее 
возрастающей быетрогой руки инанинета, фигура принца, огонь, бегуци! по заналь 
ному шпуру. такен. етремительно еворачивакюиее за угол. Глаза. уже привыкшие к 
этим зрительным образам, различали бы их за долю ескуоды, а то обстоятельство, 
что все эти образы — пальцы. быетро пробегающие по клавишам рояая. огонь. бегу- 
щий по занальному нигуру, такси, етремительно несушевея прямо на камеру— 
имеют общий элемент движения. зрительно объехнияло бы нх, негмотря на различие 
этих экраштых образов. 

Однако если мы попмтаемся представить себе те же самые монтажные соно- 
ставления в виде знуковых образов — звуки ралля. потрескивавие горяшего шнура, 
шум мчашейея машины. — нам сразу стапег нонятиым: для того. чтобы вее ати быстро 
зередующиеся зпуки стали различимыми для зрителя. ие говоия уже об их эмоцно- 
нальном поздействии. следолало бы дать нх ина экрапе в дееять раз медленнее. 


..В быстром ритме приведенного мною монтажного ностроения можно зрительно 
различить чередующиеся кадры длиной в один. полфута и даже меньше. но на слух 
они будут неразличамы. Кроме того, в этих звуках нет объединякуиего элемента 
явижевия. присутствукипего в изобразительных образах. Звук можво лишь ускорить, 
по по своей природе он останется непзменным. Можно ускорить темц музыки, усн- 
лить шум автомобильного мотора до пронзительного рева, но пельзя довести ло куль- 
мипании амопнопальное нанряжепие нутем перескакивания от одного звука к дру- 
гому со все возрастающей скоростью, как это достигается зрительными образами. 
Результатом будет нресто бессмысленная какофония перазличимых звукон. 

Для правильного звукопого решения эпизода необходимо. чтобы на веем его 
протяжении звучала музыка концерта Чайковского, монтируя нзображение в соот- 
ветствни с ритмом этой музыки, отступая при этом от реальных звуков, соотнет- 
ствующих экранным образам, Таким путем, чтобы момент острого драматнческого 
напряжелия в изобразительной части эпизода совпал е кульмипацией и музыкс» *. 


В приведепном выше куске каждый новый кадр показывает нам дей- 
ствие, не имеющее прямой физической связи с предыдущим; все эти моя 
гажные кадры объединены лить внутренней эмоциональной взапмосвязью. 
В нодобных эпизодах сочетание с каждым из этих коротких кадров реаль- 
ного звука привело бы, как указывает Асквит, к бессмысленному результату. 
На протяжевии пеего этого куска должно звучать единое музыкальное со- 
прокожденне, и, копечно, подобная система должна быть общенринятой. 

Сцены автомабильной пногопи, требующие быстрого параллельного мон- 
гажа, обычно сопровождаются. непрерывпым и все усиливающимся воем 
полицейских сирен. В других сменах подобного же типа естественные звуки 
заменены музыкальным сопровождением, достигающим своего максимального 
напряжения синхронно с драматическим вапряженнем фильма. (Если бы 
приведенный Асквитом энизод происходил не в коицертном зале, а в театре. 
тогла для него пришлось бы подбирать специальное музыкальное сопро- 
вождение. ) 

Имеется еще один, совершенно противоположный вид моятажа. несов- 
местимого с естественными звуками. Мы уже говорили о том. как Гриффит 
и еще в большей стенени русские режиссеры пользовались приемами 
«строящего молтажи». как называл сего Пудовкнип. В качестве примера 
такого монтажа мы призодили эпизод на бирже пз фильма «Копец Санкт- 
Петербурга». Сушность этого приема заключается в том. что при соответ- 
ствующем монтажном построении ряда физически разобщенных образов 
сени приобретают интеллектуальное или эмоциональное звучание. Часто 
в энизоды вставляются монтажные кадры, не имеющие пнкакого отношения 
к сюжету фильма (например. изображения языческих богов в одном из 
эпизодов «Октября»). Безусловно, попытки сопровождения этого эпизода 
соответствующей синхронпой фопограммой с естественными звуками были 
бы такими же неудачными, как в примере, приведенном Асквитом. Факти- 


* Тве Стешта, 1950. ЕайеЯ Бу Кожег МапуеН. Репуой Воокз, 1950. Цитируется 
из очерка „ТВе Тел Мизе ТаКез ЗфосК" Ъу Апфолу Азацй В. 
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чески это было бы невыполнимол задачей. потому что внсчатление зри- 
теля. созданное мноя:еством отрывистых звуков, ничего бы не добавило к вы- 
разительности этого эпизода. 

Некоторые режиссеры раннего периода звукового кино пытались вво- 
дить в свое кипоповествовапие некоторые символические эффекты. избегая 
гем самым пеобходимости перемежать эпизод отвлечепными монтажными 
образами для достижения желаемых результатов. Альфред Хитчкок в своем 
фильме «Шантажь (1929) вводнт в нескольких местах изображение емею- 
щегося клоуна, создавая эгим довольно тяжеловеспую символику. 

Мамулян в фильме «Городские улицы» (1931) показывает флгурки 
кошек, украшающие спальню геронни, чтобы провести аналогию с ее рев- 
ностью: оп показывает также птиц, летающих возле тюремного окна, сим 
полизнруя срободу за стенами тюрьмы; тушение спички служит у него прн- 
метой убийства. Мамуляя экспериментировал с подобными эффектами также 
в одном из своих ранних фильмов — «Аплодисментыю, который подвергся 
суровой критике. | 

Льюис Джекобе пишет: 


«Один из наиболее острых драматических моментов фильма «Анлюдисментых 
наступаст тогда. когда любовник увядакицей королевы мюзик-холла говорит ей 
в том. что она стара, уродлива и что ее жизяь коичена. 

При этом камера на мгновение фиксирует лицо актрисы Морган, затем мед- 
ленво переходит к се портрету н молодости. писязему па стене. и снова возвра- 
щастся к ее лицу. Сочетание ртого движения камеры © горькими словами говоря- 
шего в огромной мере усиливает драматическое напряжение этой сцены. В другой 
сцеве дочь стареющей танновшипы, сидя в ресторане, подносит к губам стакан 
се водой: музыка медленно затихает, и кадр, паплывая. переходит на такой же 
жест ее матери, подлимающей к губам стакан с ядом. Теперь эти приемы уже уста- 
рели, но во премена первых звуковых фильмов они счигалиеь оригинальными и ири- 
влекательными» ®. 


Мы не можем согласиться с несправедливой резкостью последнего за- 
мечания Джекобса. Не следует пазывать приемы Мамуляна устаренними 
лнить потому, что опи вышли из моды в наши дни, уступив место «обте- 
каемым» сюжетам современных фильмов, где символика Мамуляна не поль- 
яуетея успехом. Его приемы «не обогалают сюжета фильма». а, следо- 
вательно, рассматриваются большинством режиссеров как ненужные услож- 
пения киноповествования. Вывод Лжекобса, что «подобные првемы теперь 
уже устарели», следует считать точкой зревия современной аудитории, ко- 
торая привыкла в течение многих лет видеть на экране примитивные нове- 
ствовательпые сюжеты и поэтому уже пе может воспринимать фантазию, 
символику и другие режиссерские приемы. 

Появление звука в кино заставило режиссеров п зпачительной степени 
перейти к реалистическим методам киноновествования, отказавшись от зри- 


* Те Е!5е о; Атемсап ЕИт Бу (емЁ5 ]асо5з. Нагсгон", Вгасе апа Со, 1939, 
рр. 170—171. 
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тельной симполикн немого кино. При атом важно учесть то обстоятельство. 
что ято изменение творческих методов было делом вкуса режиссеров. но 
отнюдь не диктовалось необходимостью. связанной с появлением в кино 
нопого ограипчивалюнего средства — звука. 

Нег иричии для того, чтобы пе иснользовоть в звуковых фильмах изоб- 
разительные приемы, подобные приемам Мамуляна. Развитие звукового 
кино чожет идти пе только но нути реализма. 

Во многих звуковых фильмах мы видели примеры того, что реяиссер- 
екне приемы. но своему характеру нолностью лишенные драматургичеекого 
напряжения. могут быть использованы весьма уснению в том случае. когда 
характер всего фульма деласг уместной символику зрительных  обрадав. 
Гели «приглаженная» символика ревности теронин. олицетворяемая фигур- 
ками коме в фильме «Городские улиць». нолучалаеь пе совеем удачной. 
то виной этому совсем не прием сим по себе. Скорее всего пцеудачу сле- 
дует приииеать тому. что этот прием был аведен в прямолипейное реали 
стическое новеетвование. Резкий переход от реализма к чрезвычайно вы- 
чурным. пнадуматтым образам не иосприннмается зрителем. которого вы- 
нуждают виезанно расематривать китоповествовапие другими глазамие. 
Режиссерскне приемы Мамуляна. как указывает Джекобе. живут сами по 
себе. пикогла не сдинаясь к органическое целое с повествованием: они пе 
подчилены емтгиству сталя всего фильма. 

К числу одного низ пемногих звуковых фильмов последнего времени. 
где творческая фиитадия режиссера получила нигрокое применеппе, отно- 
сится экранизация «Никовой дамы» Нушкина. Мы встречаем там часто по- 
вторяюнтесся сичполическое пзображение паутины: шуршапие платья ста- 
рой графиии также приобретает самостоятельное символическое значение: 
в сиене. ге молодая графиня «продает свою душу» п. вернувнитсь в свою 
комнату. склоняется в молитве перед иконой божьей матери. внезанный по- 
рыв ветра задувает свечу, оставляя комнату во мраке и символизируя этим. 
"то святля дека отвергает молитву молодой женщины. 

Подобные прнемы возможны в «Никовой даме». нотому что они ис идут 
рразрез се харачтером пеего фильма. Сюжет фильма. пьмипые декорации. 
подчеркнуто столизованное сумрачное освошение и выразительные, вели 
чественные портреты действуюнегх ли — все это создает в фильме атмо- 
еферу. донускаюцила симколику зрительных образов. В этом случае снуво- 
лические образы не оторваны от сюжета. а органически связаны с пим. 
Фильм «Пикопая дама» может служить примером того. что подобная симво- 
лика допустима в звуковом кино прп условни сохранении стилистичеекого 
сдииества весго фильма в нелом. 

Все онисанпые здесь приемы вытекают из трактовки сюжета. Индиви- 
дуальные тпорческие толкования. естественно. зависят от фона. на котором 
разьсртывается киноновсетвованисе. Эрнест Лиидгрен считает. что именно 
так и должно быть. Он заявляет. что образность или символика всегдё 








и. 


будут значительно удачнее, сели эги кадры оргавически связаны с материа- 
лом фильма. Однако здесь уместно папомпить, что русские режиссеры соз- 
давали свои наиболее выразительные зрительные нротивоноставления, ©о- 
вершенно игнорируя место действия фильма и ноказывая монтажные кадры. 
ие имеющие связи ео весм кнноповествоваяием. 

В «Октябре» есть аэнизод, где Эйзенштейн, стремясь высмеять религи- 
озный фетиш, дает после вадпиен серию монтажных кадров никон, перквей 
н наклопившихея перковных куполов, противопоетавляя им изображения 
огипетскях, китайских н примитивных африканских божков. Эти короткие 
мопгажные образы являются нолной абстракцией, пе имеющей никакой ло- 
гической связи со веем повествованием. 

Безусловно, такое мопталшое ностроспие невозможно в звуковых филь- 
мах © диалогом, где эпизод создается нз кадров, разобшениых во времени 
и пространстве, так что любой натуралиетичеекий звук будет фиксировать 
винмание зрителя на этой разобщшенности. Кто-нибудь сможет заключить из 
этого, что звук ограштиивает творческие возможности монтажа. Но это не 
совсем верно, и тот факт, что Эйзеиштейн никогда полностью не использовал 
всех возможностей звука, еше ничего це доказывает. 

Английские режиссеры-докумеиталисты тридцатых годов, особенно Бэ- 
зил Райт и Хэмфри Дженииигс, показали, что методы Эйзенитсйна могут 
найти свое дальнейшее развитие в звуковом кипо. Приводнмый памн эпп- 
зод из фильма «Пеепь о Цейлоне» (подробный анализ этого эпизода дает- 
сл в девятой главе) показывает. что «иителлектуальный» фильм может быть 
значительно обогащен умелым использованием звука. Своими экспериментами 
со звуком, создапием чрезвычайно сложных звуковых сочетаний, которые 
то органически сливаются с изображепием, то резко контрастируют © ним, 
Райт показал, что теория ассоциативного монтажа Эйзенштейна, или мон- 
тажа без собаюдения единства времени и пространства между смежными 
монтажными кадрами, может нолучить евое дальнейшее развитие в ззуко- 
вом кино. 

То обстоятельство, что экеперименты, проводимые в тридцатых годах 
Аженнингсом и в менышей стенепи Пэром Лоренцом в фильме «Город», ие 
имели большого успеха, еше пе означает, что опи переальпы. Скорее, ато 
показывает, что заказчики, фипанеирующие документальные фильмы, стали 
ставить постаповщиков этих фильмов во все более и более жесткие рамки, 
п все меньшее количество этих заказчиков позволяло режиссерам свободно 
эксперименттровать абстрактными приемами (так же как ато было в совет- 
ской кинематографии в дваднатых годах). Тем пе менее в этом направлении 
открывается обтмирное поле деятельности для экепериментов. 

В разделе, посвяшенном документальной кинематографии, мы поны 
таемся дать апализ нескольких фильмов, достоинства которых лежат в прие- 
мах ассоциативного монтажа. Пока же заметим, что в этих, так же каки 
в «монтажных», фильмах роль моитажера становится такой же значитель- 
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пой. как в эпоху пемого кино. Райт (а также, хотя и несколько по-иному. 
Флазрти) придает большое значение творческой работе монтажера, во мио- 
гом полагаясь на монтажный пернод. 

Высокий художественный уровень фильмов, подобных «Луизнонской по- 
вести» и «Песпе о Цейлоне», заставляет сожаасть о том, что творческие 
методы пх создателей пе нашли применения во многих других фильмах. 
Как мы уже упоминали, причиной этому послужили экопомнческие сообра- 
жепил. по которым в паши дни большим усиехом пользуются фильмы © тща- 
тельно разработанным ененарцем, строго следующим еюжетпой линии. Еели 
эти преграды будут тем плн иным путем устранены, в звуковом кино спова 
возродитея пелый ряд иптересвых тем. В настоящее же время можно лишь 
е надеждой ожидать появления новых фильмов, создателем которых будет 
режиссер, обладающий такнм же творческим размахом в звукогом кипо, 
каким были отмечены немые фильмы Гриффита, Эйзенштейна и Довженко. 


РАЗДЕЛ 
ВТОРОЙ 


Практика монтажа 


ГЛАВА ТРЕТЬЯ 


ЭПИЗОДЫ, ПОСТРОЕННЫЕ НА БЫСТРО 
РАЗВИВАЮЩЕМСЯ ДЕЙСТВИИ 


Одним из осповных достониетв кино являстея сго снособность фикси- 
ровать движение и мгновенно переносить зрителей из одного места действия 
в другое. Эти специфические возможности кинематографа легли в основу 
многих фильмов, посяших самый разнообразный характер. Ковбойские 
фяльмы, которые появились чуть ли ни с первых дней кино, гапгстерекие 
фильмы тридцатых годов, полудокументальные детективы послевоенного 
пернода с обязательным преследованием в конце и более изошреняые де- 
тективные мелодрамы „Ланга и Хитчкока — все они привлекают зрителя 
главным образом энизодами, насыщенными напряженным, быстро разви- 
вающимея действием. Эпизоды со всевозможными драками, построенные на 
быстром движепии и действии, могут быть осушествлены только средствами 
кано и никогда не утратят своей популярности. 

В период немого кино совершенствовапие фильмов, ностроепных на 
быстро развертывающемея действии, было неразрывно связано © совершеп- 
ствовапием процесса монтажа. Характерно, что первыми фильмамя, в ко- 
торых были использованы примитивные присмы монтажа, были фильмы Пор- 
тера, изобиловавшие погонями. Гриффит впервые ввел ирием перекрестного 
моптажа, увеличивая продолжительность сцеп погони нутем ритмического 
чередования кадров преследующего и преслелусмого. Позднее оп вводил 
также статичные кадры, показывающие реакцию наблюдателя и служашие 
монтажным переходом к сцепам движения; кроме того, эти неподвижные 
изображения усиливали эффект движения. Вес эти монтажные приемы со- 
храпились до наших дней в почти неизмениом виде. 

Прием параллельного монтажа предоставляет режисесру упикальную 
возможность для раскрытия на экране конфликта, сопровождаемого быстро 
развивающимся действием. Показывая поочередно то иреследующего, то 
пресхедуемого, режиссер помогает зрителю наблюдать за развизающимиея 
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событнями, сохраняя при этом иллюзию непрерывности действия. Однако 
имепно этот монтажный прием ставит перед монтажером задачи, которые 
в некоторых случаях труднее разрешить, чем при моптаже энизодоз с прямо- 
линейным повествогапнем, где каждый последующий кадр просто продолжает 
действие предыдущего. 

Осповпая трудцость заключается в том, что зритель должен иметь чет- 
кое представление о происходящих событиях. Во многих случаях преследо- 
ватель зпачительно отстает от преследуемого, и поэтому иногда прихо- 
литея поочередно показывать места, но которым проходит погоня. В этих 
случаях очень важпо сохранить у зрнтеля представление о географической 
взаимосвязи между местами, где происходят два параллельных. действия. 
Иногда у монтажера возникает желапие дать слиштом быстрый ритм мон- 
гажа для пагнетания папряженпости в подобных эпизодах. Вели зритель 
прн этом перестает ралличать детали развертыватющегося на экране дей- 
ствия, значит, моптажер не справился со свосй задачей. 

Дальнейшая иель сводится к тому, чтобы показать переменный успех 
каждого из противников. Это в осповном завиент от ритмического нострос- 
пия монтажных смеи: изменения ритма монтажа в соответствии с меняю- 
шейся папряженностью действия, увеличения продолжительности спелы в 
случае необходимости длл переключения внимапия зрителя © иреследую- 
шего па преследуемого нля наоборот. Все эти задачи настолько тесно пе- 
реплетаются со специфическими требованиями. вытекающими из драматур- 
гии того или ипого энизода, что теорстические рассуждения здесь были бы 
слишком расплывчатыми и не припесли бы пикакой пользы. Ниже мы при- 
водим пример прямолинейного построения эпизода погони. 


«ОБНАЖЕННЫЙ ГОРОД» 
Режиссер Жюль Дассен. Монтажер Ноль Вэзервекс. 
Иронзводство «Юпиверсал Иптернейшионел». 1945. 


Отрывок из десятой части. 


После дантельных розыеков агент сыскной полиции Холлорат обпаружна убийцу 
Вилли Гариа. пратавигегося у себя дома. Во время допроса, вослользовавшись удоб 
ным моментом, Гарна ударом сбивает Холлорана с пог и убегает, ие замечая, ото 
сышик не потерял сознания. Начинается погоня, однако Холаорану не удается ной- 
мать нрестунинка, п он докладывает об этом и управлении сыскной нолинни. 

Нонмка Гарна поручена лейтенанту Дриу Мальдуну. 

зритель видит, как Гарца взбегает но сгунепьсам метро. Поднявшись паверх, 
он оглядывается, чтобы выяснить, преследуют ли его, н при этом слалкивается со 
езепым, появивииимея из-за угла. Немецкая овчарка слепого бросается па Гариа. 
Фильм сопровождается ог начала до конна дикторским текстом: 

Анктор (как бы давая Гарца добрый совет}. Это всего линь несчастный слу- 
чай, ие обрашай на него внимания! 


1. Нолуобщнй план. Гарна. Собака схва-  Бурная трагичеекая музыка 
тнаа ето за левую руку. Оп бежит, 2 фт 2 кар 


иытаяеь пырваться, 


=> 


ст 


а. 
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Средпий нлан, Снина Гарица. Отби- 
палсь от собаки, Гариа правой рукой 
ытаетея достать револьвер. 
Полуобший плап. Лейтенант в ма- 
шине. Дверца машипы открыта. Воз- 
ле маниини стоят сьымпик Хоалоран и 
другие. 

Лейтепаит Мэльдун протягивает Хол- 
лорану револьвер. 

Все смотрят в направлении выстрела. 
Холлоран и его помонитих бегут вы- 


яснить, что произошло. Дверца ма- 
иниы захлонышается. 
Наворама широкой улниы. На зад- 


нем илане виднеется железподороя:- 
пая станция. Холлоран н его номош- 
пик вбегают в кадр, патем бегом уда- 
ляются от камеры. Мазнина следует 
ва ними. 

Гариа бежит по длинному мосту на 
камеру. На его пути стоит маленъ- 
кий ребепок. Мать едва усневаст под- 
бежать к ребенку и схватить его, 
уступая дорогу Гарина, бегушему 
виразво, мимо камеры. 

Камера спимает е пнжней ступеньки 


лестницы метро вверх. Наверху 
етот слепой. Холлораи и его но- 
моник подбегают к слепому. 

Обшин план. Сленой. Маленыий 
мальчик  педет его. Справа ложит 


убитая собака. На заднем плане внд- 
нестся мост. В кадр снизу входят два 
детектива. Холаоран иавклоцяетея пад 
убитой собакой. 

Полукрунвый  изан. Холлоран. Оп 
смотрит в паправлении моета, пыта- 
ясь отыскать Гараа. 

Снято вдоль моета © точки зрения 
Холлорапа. Дальний плап Гарна, бе- 
гущего от камеры. 

Как в кадре 8. Холлораи оборачивает 
ся к своему ломошнику, произносит 
реплику и бежит мимо камеры, пре- 
еледуя Гарца. 

Камера сшимает с верхиих ступеней 
метро вииз. Лейтенант Мэльдуп и его 
двое помощинкон вбегают в кадр на 
нижинх ступеньках лестииты. 


Номошинк Холлорана на верхних 
ступеньках лестницы. Сиято с сере- 


дины лестпины. 


6 ‘Техника книомошажа 


Циктор. Ме теряй голову!’ Не теряй 
голову! 5 фт2 кр 
Музыка продолжается. 
Лейтенаит Мэльдун. ...в 
на улине. 


толне 


10 фт 


Вот что вам следует сделать. 
Сльнитея громкий выстрел. 


Музыка продолжается. 
Слышиы полицейские свистки. 


16 фт $ кар 
Шум ускоряюшей ход мантины. 


Музыка продолжается. 6 фт 13 кар 


Музыка продолжается. 


Музика продолжается. 5 фт ю кар 


Музыка продолжается. 2 фт 8 кар 


Музыка продолжается. 3 фт 4 кар 


Хоалораи (своему помощнику}. Это 
Гарца! 3 фт 14 кадр 


Номошинк Холлорана /за кад- 
ром}. Дзя, это Гарца! 4 фт 9 кдр 


Музыка продолжается. 

Номошвик Холлорана (кричит). 
Холлоран преследуст его! Они бегут к 
Бруклипу! 3 фт 8 кадр 
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14. 
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Нолуобший план. Мэльдун и его ио- 
моциниииЕ винзу лестиицые. 

Мэльдуи поворачивается к своим мо- 
мощиикам и отдает им приказания. 
Опнп бегут вверх по лестнице мимо 
камеры. Мэльдуи и его помошиники 
бегут назад к мании. 

Папорама моста. Как в кадре 5, но 
значительно дальние. Гарина бежит на 
камеру ин нробегает мимо. 

Как в кадре 14, ино ближе к концу 
моета. Холлораи бежит на камеру и 
мимо нее. Справа стоит мать с рег 
бенком на руках. 

Срединй нлаи. Мэльдун н полисмеи. 
Иа заднем плапе телефонпая будка. 
Полиемен бежит к телефонной буд- 
ке. Мальдуи бежит влево за кадр. 
Средний плаи. Машина Мрльдуна. 
Номошинк Мэольдуна садится в ма- 
шину. Позади машины стоят два но- 
лисмепа. 

Сиереди машины стоят два других 
полисмена. Мэрльдун садитея в ма- 
шину, и машита уезжает вправо. 
Камера папорамирует па машипу, 
ловорачинвающую за угол. 

Средиий план. Гариа бежит па ка- 
меру. Камера отъезжает, сохраняя 
ередиий план Гарна. 

Средний плап. Холлоран бежит на 
камеру. Камера  отъеджает, держ: 
Холлораня на ередием плане. 

Как в кадре 18. Средний план. Гариа 
бежит иа камеру. 

В маниие. Мальдун сидит около вю- 
фера. Камера синмает с задпего си- 
денья но ходу машины вдоль моста. 
Надземный переход метро. ГРариа 
появляется в кадре снизу, с левой 
стороны, н вбегает вверх по лестпице. 
Как в кадре 19. Холлорап бежит на 
камеру, которая огьезжаст перед 
Ним. 

Как в кадре 21. В машине. 


Гарна бежит плииз по лестинце е 
другой стороны ипадземпого перехода. 
Полукруппый план. Гарца взбирает- 
ся па забор. Оп смотрит вииз. 


Мальдун (кричит вверх). Оставай 
тесь © Холлораном! Пе стреляйте без 
кранпей исобхохимости. Вы двое оста- 
ипетесь с иим. 8 фт 2 кар 


Музыка продолжается. 8 фт 12 кар 


Музыка нродолжается. 5 фт 1 кадр 


Маэльдун. Нередайте радпограмму 

Нусть пошлют мапишу на Бруклинекий 
мост. 5 фт 13 кр 
Мальдун. Садитесь оба! А вы двое 


"эдитесь с этой стороны! (Сльюнатся 
полицейские сирены.) 15 фт 6 кар 


2 фт 7 кар 
3 фт 8 кадр 


4 фт 5 кадр 


3 фт 2 кар 
9 фт 7 кадр 


2 фт И кар 


Маэльдун Гоборачивансь к помощни- 
кам, сидящим сзади}. Ребята, вы сой- 
лете вон у той башни. Там будете под- 
стерстать Гарца. 8 фт 


Нолнемен. Есть. 5 фт и кар 


1 фт 13 кадр 


«Обнажениый городь 





27. С точки прения Гариа. Внизу подъ- 5 фт 3 кар 
еджает машина Мэльдуна. 

28. Юак в кадре 26. Гарина заметил ма- 2 фт З кдр 
шииу и мгионеипио делает нонытку 
спрятаться но ту сторопу забора. 


29. Средиий план. Машина. Из нее вы- | фт 12 кар 
ходят дна полиемени. 

30. Как в кадре 28. Гарца в папике стре- Звук выстрела. 2 фт 3 кдр 
ляет. 

31. Как п кадре 29. Оба нолиемена опу- 6 фт Е кадр 


скаются на колено и стреляют в ГРар- 
на, затем бегут к надземному пере- 
ходу. 
Гариа ебегает вния ма несколько сту- 4 фг 
ненек. Виезаино он останавливается, 
увидев кого-то н противоположкоом 
ианравлении. 
13. Сиято через железнодорожную ли- 3 фт 10 кдр 
нию. Виден прибложающийнся Холло- 
ран. В тот момент, когда он хочет 
неребежать черед железнодорожные 
пути, ие экрапу слева мапрако мчит- 
ся ноезд. отделин Хоалорава от Гарца. 


32. 
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Попытаемся теперь последовать но пути Гароа и его пресаедователей 
на протяжении всего энизода, чтобы упидеть. как был решен моинтажино 
этот совершенио ясный по содержанию эпияод. 

Еще в начале кадра 3 и преследователи и преследуемый пичего ис 
знают о местопребывании иротивиой стороны. 

Это подтверждается в кадре 4, где мы видели Холлорапа, бегушего по 
паправлению к железнодорожной стаишиг и в кадре 5. где зритель видит 
уже на мосту спасаюшегося от преслелования Гарца. 

Зритель неламетио для себя фиксирует местонахождение Гарна благо- 
даря присутствию матери с ребенком. 

Три следующгих кадра (6—8) поклзьиыютг Холлорава. бегушего в том 
направлении, откуда раздалея выстрел. и взбегающего вверх по лестнице 
в том самом месте, где находнася Гарна в начале погони. 

В кадре 9 он замечает Гарца, и в этот момент устанавливается евязь 
между двумя противниками. Холлоран быстро передает сообшение Мэльдунх. 
и назинается погоня. 

Гарца все еше бежит (кадр 11), и мы видим. что он уже пробежал 
некоторое расстояние. 

В следующем кадре (15) зритель уже ясно видит местоположение пре- 
следуютнего (Холлорана) по отпотению к преследуемому (Гарна): Холлоран 
пробегает мимо женшины с ребепком, которую мы видели в кадре 5 (за- 
метьте, что точки зрения в кадрах 5 и 15 одинаковы). Это значит, что. пока 
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Мрльдун отдавал приказания, Холлоран уснел добежать только до того ме- 
ста. откуда Гариа начал свой бег в кадре 3. 

Мы сново возврашаемся к Мальдуну (кадры 16—-17) и слышим, что он 
пытается с другого конка отрезать путь Гарца. Кадр 18 тем временем по- 
казывает Гарца. уже выбившегося из сил и пачинающего едавать и беге. 

Холлоран преследует его (кадр 19). и мы видим, что расстояние между 
ицми уменьшается. (Нриведенные здесь фото этих кадров создают ие со- 
всем ясную картину. Фото 18 снято в самом начале кадра, а фото 19 — 
уже в конце. тогда как в фильме сышик п Гарца бегут на более далеком 
расстоянии друг от друга.) 

В кадре 20 мы видим. что Гарна заметил Холлорана и ускорил свой бег. 

Здесь снова монтажер отвлекает пас от основного действия. В кадре 21 
мы набглодали за Мальдупом, а когда мы переходим к кадру 22, то видим. 
что Гарца успел уже добежать до надземпого перехода метро. 

В ртом месте монтажер несколько неказия подлинный ход событий. 
В кэдре 23 Холлорая пробежня лишь незпачительное расстояние по мосту 
от того места. где он был в кадре 19. что пе соответетвует продолжитель- 
поети кадров 20—22. Монтажер нозволил себе эту вольность, пезаметную 
с перного взгляда. для того чтобы повазать. что Гарца снова удалось обо- 
гнать Холлорана. 

Мы опять водпрашаемея к Мальдуну, и здесь положение мепяется. Те- 
нерь уже Гарца преследуют помошиики Мэальдуна, а Холлоран оеталея да- 
леко позади. Перестрелкь показана выстрелами той и другой стороны 
(кадры 26—31). 

Затем в кадре 32 Гарца видит, что ему не проскочить мимо полиеме- 
ноя, и оп решает новериуть обратно. Однако сзади его преследуют Хол- 
лоран. и Гарина оказывается в ловушке (кадр 33). 

Таким образом. сыцииие увидели Гарца в кадре 9, в кадрах 14—15 он 
уже успел далеко убежать, в кадрах 18—19 Холлоран ночти настигает его, 
в кадре 20 Гарна, собрав силы, снова увеличивает разделяющее их рас- 
гтовние. п в кадрах 22—23 мы видим. что ему снова удалось ускользнуть 
от своих преследователей. затем следует быетрая иерестрелка (кадры 24 — 
31). и. наконец, присутствне Холлорапа в кадре 33 ноказывает, что Гарца 
пойман. Па протяжении всего эпизода зрителю четко показываетея каждый 
этан ногони и местность. где опа происходит. 





Ритм монтажа вее время нодчеркивает меняющуюся напряженность ртой 
епены. Длинна кадра 3- №) фт: ногоня еше ие началась, и револьверный 
выстрел застигает полисменов врасилох в момент временного затишья. 
Вначале погоня показана данипой, утомительной и допольпо однообразной. 
Кадры 5. 1М и №5 дозольшо продолжительны; основное внимание в пих 
уделено пе дальнейшему радентию событий, а отчалиным усилиям Гарца 


уйти от преследования. Затем п тех кадрах. где Холлор то пастигаетг 
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Гарца, то снова отетаст от него, ритм монтажа становится более беснокой- 
пым и достигает своей кульминации к началу перестрелки. 

Здесь следуех упомлиуть о тех ирнемах, к которым прибегиул монта- 
жер для создания быстрого темна и нарастающей напряженности развивающе- 
гося действия. В предшествующих эпизодах фильма Гарца был ноказан хит- 
рым и жестоким престунпиком, поэтому преследование его необходимо было 
показать пе просто как погоню ео стрельбой, а как борьбу «двух начал» — 
добра и зла. 

Монтажер построил весь эпизод в соответствии с этим сюжетным за- 
мыслом. Он не стремился создать в этом отрыпке очень быстрый монтаж- 
ный ритм; он сосредоточил свое внимание на нараллельиом монтаже, после- 
довательно направляя внимание зрителя на одного из трех действующих 
лиц эпизода и создавая в результате картину точно согласованных действий 
двух групи полниейеких агентов. преследующих престунника. Это стаяовится 
особенно заметным пачиная с 13-го кадра. где каждый новый кадр перено- 
сит нае в другое место дейетвия и ни одни последующий кадр не продолжает 
действия предыдумего. Это систематическое переключение винмания зри- 
деля то на тог, то на другой отдельный момент создает впечатление бы- 
стро развивающегося действия даже в тех случаях, когда монтажпые куски 
сменяются пе очень быстро. за исключением кульминации. 

Одной из особенностей монтажного решения этого энизода, при срав- 
иении его с большинством других эпизодов, ностроенных на быстро раз- 
вивающемся дейсгини, является полное отсутствие общих планов, одновре- 
менно показывающих преследуемого и преследующих, а также статичных 
кадров. показывающих реакцию наблюдающих за погоней. Тщательно иро- 
думаниые деталн, характернлующие места действия, некусно пспользуются 
для того, чтобы притель мог определить местонахождение каждого уча- 
стника погоин. Это устраняет пеобходимость в длинных кадрах. вводящих 
зрителя в куре дела. Точно так же монтажер решил не включать кадров 
с реакцией наблюдателей, нотому что три грунны участников погони были 
уже сами по себе достаточио выразительным монтажным материалом. 

Тем пе менел оба эти приема часто оказываются полезными или даже 
необходимымн при монтаже рнизодов, построенных па быстром развитни 
действия. Это ил.пострирустея следующим примером. 


«ЖИЛ ОДНАЖДЫ ВЕСБСЛЫИ ЖУЛИК» 
Режнссер Джек Ли. Монтажер Джек Гаррис. 
Провзводетво «Уэссексю, 1948. 
Отрывок из одиннадцатой части. 


Билль Фоке (Дарк Богард) был до вонны зваменнтым мотоциклетиым гонщи- 
ком. Когда ой возврашаетея е фронта. жеца уговаривает его подыскать более падеж- 
ную работу. Оли ссорятея, и Билль все же ремает сделать понытку зернуться к 
прежней профессии. Для того чтобы испытать, не утратил ли Билль своего мастер- 
<лва, Томмв Посгей (Бовар Коллеано) предлагает Виллю принять участие в пробной 
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«Жил однажды веселый жулик 


ИР РИ 





гонке © чемпионом Чиком. Этому лпизоду 
абсолютно спокойного Чика п сильшо полнующегоел Бнлая. 


1. 


Общий план. Билль, Чик, Томми и ме 
хаипе (Тэффи) паправляются к мото- 
пиклам на переднем плане. 

дойдя до среднего плана, они оста- 
навливаются перед камерой. Томми 
бросает монету. Томми смотрит на 


монету. 


1. 
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Камера папорамирует вместе с Чи- 
ком, садянимея па свой мотоник.и. 
Полуобщий илан. Билль, Томми п Чик. 


Механик толкает мотоникз Чика. 


Томми толкает мотоникл Биллл. 


Камера папорамируст с пими, 
Билль ие выезжает из кадра. 
Общий план. Тэффи бежит иа ка- 
меру. Ои остапавлнтается  снрава; 
Билль и Чик занимают места испода- 
леку от него. 

Полукрушиий план. Тэффи держит 
наготове поднятый носовой платок, 
заменяющий сигвальный флажок. 
Средний илан. Билаь ип Чик смотрят 
в еторопу Тэффи (лаходятегося за 
кадром.) Билль смотрит на Чика, 
чтобы удпать, готов ли он. 

Крупный план. Носовой платок в руке 
Тэффи. 

Очень крупный илан. Билль. 
Круппый илая. Носовой платок ону- 
скаетсл, подавая еигпал. 

Общей ила. Чик и Билль. Шум мо- 
торов резко уснаивается. Колесо ми 
тины Чика отделяетея от земли, 
когда они ускоряет ход. 

Общий план. Билль и Чик едут на 
камеру, которая нанорамирует имеете 
с ними, нока они совервают перный 
круг. Ошн выезжают ил кадра влево. 
Средиий план. Томми наблюдает. 


нока 


нредшествуюг кадры, показынаииие 


Музыка: мари! гоников, который уже 
звучал в фильме. 


Томми. Мы можем сделать это как 
инолагается. Бросим жребий. Что там? 
Билль. Река. 
Томми. Орел. 
Чик, Я поеду по наружной дорожке. 
Томми (обрещаяеь к Тэффи, находя- 
щенуся за кадром). Подай им сигпал 
старта, Тэффи. 

39 фт 6 кар 
Томми (Биллю)}. Наблюдай за 
с‘тарина, ои хороший гоиших. 
Билль. Ладно, Томми, пе беспокойся, 
у меня все будет в порядке. 
Чик. Ношел. 
Музыка ирекрантаетея. Слышится шум 
мОогОорон МОТОЦиклов. 
Билль. Ну, пора начинать. 
Томми. Хорошо. 


ним, 


28 фтт кадр 
17 фт 1 кар 


2 т 12 


4 фт 3 кар 


2 фт 2 кар 


Е фт 12 кар 
15 кадр 


5 


фт 2 кдр 


10 фт 12 кар 


3 фт 4 кар 


13. 


1и. 


а 


29. 


30. 


Обинй план. Чик нм Билль. Камера 
ганорамирует с ними слева панраво. 
На новороте трека Билль пемиого 
опередил Чика. 

Средний илани Билля и Чака, слущих 
па камеру, которая отъезжаст перед 
ними. Билль все ее немного ппиереди. 
Полуобщияй план. Чив и билль ва но 
поротс трека. Камера папорамирует 
« пимн слева нанрано Чик немного 
обгоняет Билля. 

Общий план. Чик п Билль. Когда 
Билль обгоняет Чика. камера папора- 
мируст слева направо к среднему 
плану Томми. 

Крупный план. Билль. Камера отъез- 
жает перед ипм, сохраняя круппый 
план. 

Крунный план. Чик. Камера отъел 
жаст, сохраняя крунный илан. 
Общий план. Билль и Чик. Камера 
папорамирует © ними слепа панрано 
из повороте. 

Чик пемного обогнал Билля. 
Средний план. Чик. Они едет на ка 
меру. 

Средиий план. Билль едет на камеру. 
Средний илан (как в садре 19). Чик. 
Уго машина дает крен на впражео. 
Очень дальний план. Чик и Билль 
сдут на камеру мимо старта. Опи 
выезжают ия кадра сираза; Чик сей- 
час внереди Билан. 

Крупный план. Томми напилженно 
наблюдает за гонкой. 

Общий план. Баляь и Чик. Камера 
напорамирует с ними на повороте. 
Чик по-прежнему виередя. 

Крузпый план. билль. Камера отьез- 
жает. 

Крупный илан. Чик. Камера отъея- 
жист. 

Крунный план (как в кадре 25). 
Билль. 

Общий план. Билль и Чик едут на 
камеру. Ша повороте они почти ны- 
ГОВНЯлНеЬ. 

Круинь! илан. Томми. Он выпимаст 
трубку ило рта и паиряженно паблю- 
дает за говкой. 

Общий илая. Чик и Билль. Опи пере 
секают экран слева направо; теперь 
они почти рядом. 





Пачинаяетея 


музыка. 
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31. Очень дальпий ллан. Чик и Билль 4 фт 6 кр 
сдут издали па камеру. У финима 
Билль перегоняет Чика. 

.32. Полуобший план. Томми. Оп спова Музыка прекращается. 7 фт 7 кар 
берет в рот трубку н направляется 
к треку; он доволен. 


33. Обший плап. Чик и Билль идут на Приветствия толпы (в воображения 
камеру. Чик выходят из кадра сирава, Билая}. Шум моторов затнхаст. Назчи- 
а Билль останавливаетсл, дойдя до наетсл музыка. 23 фт 5 кадр 


среднего илана, Стоя перед камерой, 
оп снимает очки; па лние его напи- 
сано облегчение. 


«С точки зрения моитажера,— пишет Джек Гаррис,—в этом отрывке у меня 
было одно болышое преимущество и в то же время целый рлд трудностей. В боль- 
шипстве подобшах эпизодов с гопками нли спортивными состязаниями зритель уже 
зарансе знает исход борьбы, так как в противном случае было бы невозможпо даль- 
нейшее развитие сюжета. Однако в данном случае из эпизода, предшествующего 
гонкам, зритель узнает, что Билль сам неуверен, сможет ли он вервуться к прежцей 
работе гоншика. Билль знает, что еели он окажется победителем в этой гонке, он 
снова получит прежнюю работу, но лишитсл жены. Следовательно, зритель может 
предиолагать, что Билль проиграет гопку. Эта пензвестность помогла пам поддер- 
живать напряженный интерес зрителя. 

Трудности оказались болес многочисленными. Дело в том, что перед этим эни- 
зодом в фильме было уже четыре сцены гонок, так что пам необходимо было вне- 
стн п этот винзод что-то новое. Мы могли дать очень мало кадров с реакцией 
зрителей, так как на гонке присутствовали всего лишь два зрителя (Томми и меха- 
цик} и участвовали в ней всего лишь два гомшика. Это обстоятельство значительно 
ограпичило выбор монтажных кадров. Наконец, по ряду причин мы не имеди 
возможности включить в этот эпизод то количество кадров, какое пам хоте- 
лось бы. 

Энизод кончается звучавшим уже рапьле в фильме маршем гонщиков. Мы вер- 
нулись к этой музыкальной теме дяя усиления контраста пустых трибун стаднопа 
с персполнепиыми, оживлениыми трибунами предыдущих энизодов. Праздно стоя- 
ние механикя, которые обычно в этот момент бывают заняты по горло, старый 
механше билля, подающий сигнал к старту посовым платком вмсето обычного меха- 
нического стартера.— вее эти дегали помогай нам создать картину, отличную от 
атмосферы предыдущих гопок. Однако основпые трудности заключались в самих 
гонках. 

Нам было ясно, что из-за педостатка сюжетного матернала вам следует сосре- 
доточить виимацие зрителя на самой гонке, лить иногда перебивая ее кадрами, 
воказывэющими реакцию Томми. Мы ве могли домустить, чтобы одни из гоишиков 
обогнал другого. Билль должен был стать победителем, но Чиы все же был чемпно- 
пом, п было бы смеыино, если бы Билль, сильно отстав, па фипише обогнаая бы 
Чика. Поэтому мы прибегнули здесь к средним ях общим планам, ноказывающим 
переменный усиех обоих еоперинков, в то время как крупные иланы показывали нх 
настроения: Чика, ие сомпевающегося в исходе гонки, и Бналя, к которому посте 
пенно возврашаетсея уверенпость в свонх силах». 


Здесь, так же как в приведенном эпизоде из «Обнаженного города», мон- 
г | д 

тажер тщательно следил за тем, чтобы зритель имел совершенно ясное пред- 
ставление о каждой стадин гонки. Вирочем, в данном случае это и не являлось 
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сложной задачей. Основной целью было направить вяимание зрителя не 
на внешние стороны этой нелегкой гонки, а на внутреннюю  папряжен- 
ность ее. Частично это непосредственно осушествлялось общими планами, а 
частично подсказывалось зрителю косвенпым путем, показом реакции 
паблюдателя. 

Перные три кадра подготовки к гонке намеренно растянуты. В первом 
кадре трое мужчин молча идут на камеру. Звучашая музыка напоминает 
о прошлой славе Билля, завоеванной на этом же треке, и подчеркивает его 
волнение, связанное с рещением гсернуться на трек. Кадры 2 и 3, оба довольно 
длинные, показывают петороплирые приготовления к гонке, Ряд поеледующих 
коротких кадров 4—9 служит как бы впезапной разрядкой длительного напря- 
жения. Именно этот момент явллетел лля Билля периодом наивыешего нерв- 
ного напряжения, и его можно счнтать первой кульминацией энизола. 

Кадры, показывающие ход гонки (10,12—15, 18, 22 и 24), довольно долго 
задерживаются на экране. Следует согласиться с Джеком Гаррисом, что гонку 
пельзл было завершить эффектным финишем, потому что это не соответство- 
вало бы сюжетному замыслу фильма. Поэтому ритм монтажа лишь незначи- 
тельно ускоряется к концу. Это составляет полный контраст со стремительным 
ритмом эпизода ногони в фильме «Обнаженный город», где развитие событий 
требовало нарастания эмоНнональной напряженности. 

Финити мотоциклетной гонки показан общим планом. Эти кадры, изобра- 
жающие обоих гоншиков, пересекающих линню финиша, даны прямозинейно 
и объективно. Нри этом не делается никакой попытки создать новую кульми- 
нацию. 

Последний длинный кадр (33) эпизода показывает постепенное ослабле- 
ние физического напряжения: Билль медленно идет на камеру и наконец оста- 
навливается, дойдя до средпего плана. 

Гонка завершается в кадре 31, и реакция Томми (32), который, как из- 
вестно зрителю, питает симпатию к Биллю, красноречиво говорит 06 исходе 
гонки. Следовательно, кадр 33 служит лишь для того, чтобы показать раз- 
рядку, наступившую после папряженив. Момент этот имеет важное драматур- 
гическое значение, потому что оч подчеркивает контраст между тем, что про- 
исходнло бы в случае настоящих гонок, и служит логическим смысловым пере- 
ходом к шуму приветствий, возвикшему в воображении Билля. Звуки эти 
можно было бы ввеети во время гоики, но это уменьшило бы их эфурект, по- 
тому что онн сливались бы с гулом моторов мчашихся мотониклов. 

Джек Гаррис пашет, что «музыка, начавшаяся в кадре 16, была введена 
специально для того, чтобы, не увеличивая эмоционального напряжепия, вы- 
вести зрителя из атмосферы реальности, подготовив его к воображаемым при- 
ветствиям толны, в которые вылилась музыка в тот момент, когда Билль за- 
кончил гонку». 

В этом эпизоде монтажер дает пять монтажных кадров Томми. Нено- 
движные ветавки, вмонтиронанные в эпизод, ностроешцый в осповном па быстро 
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развивающемея напряженном действии, могут е первого взгляда нпоказатьси 
неуместными. В действительности же они выполняют несколько важных 
функций. 

Нрежде всего слелует напомнить, что па протяжении всей гонки мотони- 
клисты обходят четыре круга. Нет надобности показывать зрителю вею гонку, 
так как Это бы-то бы слишком утомнтельным. Здесь на помошь приходят кадры 
с реакцией наблюдателей и участников гопкн (в данном случая отдельные 
крупные планы Чика в Билля). заполняющие временные разрывы между об. 
шими нланами гонки. 

Отвлекая впимапие зрителя и затем енога возвращая его к гонке, мопта- 
жер показывает, что прошел определенный промежуток времени, в течение 
которого гонка продолжалась. Таким нутем монтажер может безболезненно 
сократить па Экране время гонки, создав в то же время у зрителя впечатление. 
что оп видел всю гоину целиком. (Возьмем, например, кадры 22 и 24. Оба они 
показывают гонщиков, проходяших тог же отрезок пути. Короткая вставка 
(23) заставляет зрителл предноложить, что. нока они смотрели на Томми. гон- 
щшики успели проехать нелый круг.) 

Кроме того, подобные статичные вставки разбивают элемент быстрого 
движения в эпнлоде на несколько составных частей, уснанвая эффекл этого 
движепия контрастом. Если бы такой длинный энизод был построен только на 
общих планах гонки, это привело бы к постененному ослаблению эффекта дви- 
жения из-за однообразия кадров. Для того чтобы зрителю передалось чуветво 
скорости, пеобходнмо разнообразить зрительные образы, 

Наконец, вставки, ноказывающие реахиию действующих лиц, управляют 
также и реакцией зрителя. Меняюшесся выражение анна Томми подсказывает 
зрителю ход гопки н является существенным элементом в создапин желатель- 
ного эмоционального воздейстния на зрителя. 

Так же как в первом энизодс. здесь все монтажиые кадры построены на 
папаллельностн действия или же на резком копграетиом сопоставлении. 
В спшепе с кадрами 12—15 каждый последующий кадр продолжает действие 
предыдущего, но все эти кадры спяты е совершенио различных точек камеры. 
Подобное моптажное построение создаст ошущение скорости и нанряжен- 
ности. которого не удалось бы достигнуть серией одноплановых последова- 
тельных кадров. 

Сама по себе длина каждого кадра не дает точного представления о рит- 
ме моптажа приведенного эпизода. Особенио бросается в глаза, что кадры 
с крупными планами всегда значительно короче кадров, построенных на 
быстром темпе движения н действия. Подводя итоги нангего анализа, делаем 
вывод, что моптажен лоржен в первую очередь руководстБоваться следующими 
моментами: 

1. Вее премя держать зрителя в курес происходящих событий. то сеть 
следить за тем. чтобы перекрестный монтаж ие вносил путаницу в сюжетный 
элемент энизода. 
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2. Менять ритм монтажа для достижения требуемых колебаний -драма- 
тургичеекой папряженности. 

3. Вставлять неполвижиые кадры с реакцией наблюдателей для заполне- 
иия временных разрывов между смежиыми кадрами движения и для управле- 
ния эмоциональной релкиней зрителя. 

4. Разнообразить зрительные образы и создавать илаюзию непрерывности 
движения приемом параллельного моптажа и изменения точек зрения камеры 
при показе одного иепрерывного действия. 

Как мы увидим дальше, все эти моменты получают окончательное реше 
ние только в монтажной; рто вовсе пе значит, что постановщик пе должен за- 
ранее обдумывать методы воплошения тех пли иных творческих залач. ностав 
ленных кнносценарием. Наоборот, желательно, чтобы режисеер, снимая фильм. 
пытался заранее представить себе, как будет развиваться тот или иной эпизод, 
Однако, уже имея леное представление о стонщих неред пим задачах и твор- 
ческих методах их вонлошения на экране, режиссер всегда страхует себя, син- 
мая какое-то количество дополнительного материала. 

Эмонпопальное воздействне спены определяется в конечном итоге тои- 
зайшими оттенками рнгма п точной взаимосвязыюо отдельных кадров, поэтому 
в распоряжении монтажера должно быть достаточное количество материала. 
из которого он мог бы отобрать ианболее выразительные кадры. Более того. 
монтажер часто обнаруживает, что простой перестановкой кадров можно по- 
иовому осветить матернал. В подобных случаях отсутствие достаточного ко- 
личества отспятого матернала может лнигить моптажера возможности осуше- 
сгвить иптересное монтажное решение. 

В некоторых случаях ноактически невозможно снимать материал по зара 
нее обдуманному плану. Это отпоснтея, в частности, к боевым рнизодам. сни 
маемым в военное время. Здесь гежнсееру или оператору-хроинкеру, чей ма 
териал будет впоследствии использован в фильме, прихозится спимать то, что 
им удастся. 

Если мопгажер располагает достаточным количеством материала, он дол- 
жен отбирать из него именно то, что поможет ему создать эмонионально насы- 
шенный эпизод, отвечающий замыелу фильма. потому что даже при тщатель- 
ной режиссерской разработке снепарил основная ответственность за ритмиче- 
ское построение эпизода е быстрым действием ложител, в конечном счете, па 
монтажера. Двумя решающими моментами в фильме следует считать четкость 
киноновествования и правильное ритмичеекое построение. Обе эти задачи 
решатотся на моптажном столе. 

Моитиаруя эпизод, построепный па быстро развивающихся событиях, мон- 
тажер может действовать более спободно, чем при монтаже относительно ста- 
тичных сцен, где основлую роль играет диалог. В сцене, насыщенной диалогом, 
большинство зрительных образов является существенным п неотъемлемым до- 
полнением к произносимым словам, и при монтаже подобных сцен диалог нс- 
избежно ограничивает возможности моптажера. Зрительные образы прочно 
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связаны с диалогом с того самого момента, когда они зафиксированы на 
пленке. Осталтся лишь выбрать среди дублей те, которые смогут создать нан- 
более сильный эмоциональтый эффект. Ирн этом монтажер выполняет скорее 
роль толкователя отдельных деталей, а ие самостоятельпого творца кинопо- 
вествования. 

В энизодах же, построенных на быстром действии, о ходе событий расска 
зывают зрительные образы, которые моптажер может по собственному усмот- 
рению размещать так, как ему кажется наилучшим. Ири этом на него ложится 
большая ответственпость за творческое решение эпизода, поскольку именно 
период монтажа является решающим для энизодов подобного рода. Не будучи 
связанным ограничениями в винде сипхронизации изображения со звуком. 
монтажер имеет такую же свободу действий, какой ош пользовался в немом 
кино. Даже в наши дин, как бы ни был хорош материал, отспятый режиссе- 
ром, имепно монтажер определяет успех рнизода, в оспове которого лежит 
быстро развивающееся действие. 


ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ 


ЭПИЗОДЫ, ПОСТРОЕННЫЕ НА ДИАЛОГЕ 


Монтаж эпизодов. построенных на диалоге, ставит перед режиссером и 
монтажером простые и вместе с тем очень сложные задачи. Если диалог па- 
писан хорошо, тогда эпизод легко монтируется. Слова передают весь смысл 
происходяшего, ин режиссер лишь следит за тем, чтобы они четко и правильно 
выделяли необходимые детали. С другой стороны, если режиссер не хочет, 
чтобы вся нагрузка ложилась на диалог, если он непременно хочет иридать 
также значимость зрительным образам, то это значительно усложняег 
проблему. 

Рассмотрим сначала перрый случай. 

Часто сцены, построенные па диалоге, снимаются таким образом: 1) сред- 
ним нли общим нланом показываются два беседуюших действующих лица. 
чтобы ввести зрителя в ход событий; 2) камера наезжает па действующих лиц 
пли же следует монтажный переход к более крупиому плану обоих актеров, 
снятых с той же точки, что в кадре 1, и, наконец, 3) зрителю показывают сс- 
рию коротких круппых планов двух актеров, обычно одного через плечо дру- 
гого, причем попеременно показываются лицо говорящего и реакция слунаю- 
щего. В наиболее интересные моменты можио дать очень крупцпый план, при- 
чем камера обычно отъезжает от актеров в конце сцены. 

До этого момента нодобное монтажное построение можпо считать вполне 
удовлетворительным. Слова четко допосятся до зрителя, не отвлекая его от 
зрительных образов. Снимая одного актера через плечо другого, мы подсказы- 
ваем зрителю, что между ними происходит какой-то важный разговор. С по- 
мошью крунных плапов представляется возможность показать их лниа фроп- 
тально, а не в профиль, что обычпо приходится делать при одиовременном 
показе их обоих в процессе разговора. Наконец, такой прием позволяет нока- 
зывать зрителю крупиымн планамх иопулярных киноактеров. 


Имеются сше два основания для одобрения этого метода. Во-первых, 
ецепы, в основу которых положен диалог, обычно довольно статичны, посколь- 
ку осповное значение в них придается тому, что говорят действующие лица, 
а не тому, что они делают. Круиные планы, показывающие двух действующих 
лит одновременно и каждого из пих но отдельности, вносят лекоторое разно- 
образне и дипамику в пзобуазительную сторону сцены. При отсутствии круп- 
ных планов (когда действующие лица стоят или сидят) всл сцена выглядие 
более или менее сгатичной. 

Во-вторых, моитажеру иредоставляется широкая свобода выбора монтаж- 
ных кадров для создания эмонионально насыщенных снеп. Он должен найти 
правильную точку для моптаяиюго нерехода ог общего плана & круппому, прн- 
чем у ного имеются многочиеленные варниайты ритмического чередования мон- 
гажных переходов от одного круппого плана к другому. Часто монтажер не 
синхронизирует моптажные персхолы изображения с фонограммой, то есть, 
нначе говоря, оп не показывает вее время зрителю актера, произносящего 
сною ренлику. (Иногда с точки зрения драматурга фильма важнее пока- 
зать зритслю реакнию одного из собеседников па слова другого. чем лихо 
говорящего. ) 

С помошью нелого ряда монтажиых прнемон: сеБоевременного перехода 
на крупиый план, умелого ритмического постросвия кадров с реакимей собе- 
седпика, «чнахлестаю дпалога и т. д.) монтажер может упраблять эмоннопаль- 
ным папраяением той или НнНОН сцены. 

Часто, ритмически чередуя диалог и изображенге, монтажер создает 
гие эмониональные эффекты, каких псльзя достигнуть только арительными 
образами. 

Пиже мы приводим первый понавшийся нам под руку пример. 


«ВОЗВРАЩЕННЕ ТОППЕРА» 


Режиссер Рой дель Рут. Монтажер Джемс Ныоком. 
Иронзволетло «Юнайтед Артистс», 1941. 
Отрывок из второй части. 


Это один ил комеднйцых фильмов о Топвере. Комедийцые ентуании разверты- 
паюгел на фоне детективного сюжета. 

Приехамную в Америку взрослую дочь встречает отен, которого опа пикогда 
не видела. Дочь расспранишшаег у отна о смерти своей матери. Виачале все пдет 
очень хороню, и оши мирно беседуют. Присугствуиялий ири их беседе прач преду- 
предил девунщу, чтобы она не волновала споего отца, потому что он очень болей. 
!. Полукруниый план. Отец. К кониу Отец. У меня был партнер по имеян 

сноей ренликн он выглядит очень Вальтер Харбург. Однажды, когда оп 


влволнованным. показывал твоей матери шахту, нача- 
лось землетрясение, и  пронзошел 
обвал... 


Врач (/3@ кадром, авторитетным то 
пом}. Вы слишком много говорите... 


19 фт 





2. Полукрупный план. Врач. „мистер Каррингтон. 

3. Средний план. Отец, дочь и врач. Врач (продолжает приветливо}. Из- 
вините, что я прерываю вашу беседу, 
но вы не должны утомлять отца. 


3 фт 

Если вы прочитаете только этот дналог, то у вас создастся виечатление, 
что старый больной отец рассказывает дочери какую-то волнующую исторню, 
но врач прерывает его, напоминал, что сму вредно волноваться. Однако этот 
эпизод в том виде, в каком он бых сият и смонтирован, представляет несколько 
болес сложную ситуапию. 

Реплика «Вы слишком много говорите...» произносится за кадром. До этого: 
момента дочь пекоторое время беседовала с отпом, и хотя зритель видел, как 
врач входил в комнату, с тех пор он все время оставался за кадром. Когда вие- 
запно, в конце кадра 1, раздался его голос, это было несколько неожиданным 
и создало вокруг врача какую-то таннственную атмосферу. Зритель иистипк- 
тивно почувствовал, что врач все время молча присутствовал в комнате, и вот, 
когда отец дошел до самого важного момента своего рассказа, врач неожи- 
данно прервал его. Хотл в словах врача нет ничего особенного и дочь пока 
ничего не подозревает, зрителя предупреждает о назревающих событиях ритм 
монтажа. 

Если бы кадра 2 не было совсем, а монтажный переход был бы сделан не- 
посредственно от кадра 1 к кадру 3 после первых слов врача, все выглядело. 
бы вполне естественным: врач, заботящийся о здоровье своего пациеита. Если 
бы вся реплика («Вы слишком много говорите, мистер Каррингтон») великом 
вошла в кадр 3, эффекта неожиданности не было бы, потому что зритель зиал 
бы о присутствии врача, прежде чем услышал его слова. Реплики во всей сцене 
настолько обычны, что они не вызывают у дочери иикакого удивления. Атмо- 
сферу таинственности создает монтажное построение сцены, подготавливая 
зрителя к тому, что врач и отеп впоследствии оказываются мошенниками. 

Было бы нелепым утверждать, что описанный эффект достигается исклю- 
чительно ритмом монтажа: безусловно, к элементам, создающим атмосферу 
таинственности, следует отнести также и свет, и игру актеров, в частности 
внезапно появившийся оттенок приветливости в топе врача, когда он закан- 
чивает свою реплику в кадре 3. 

Однако здесь все дело в том, что эпизод мог бы стать бесцветной повест- 
вовательной спеной без малейших признаков таинственности. Введя в кадр 
врача лишь после начала его реплики, монтажер как бы переносит зрителя на 
шаг внеред по отнознению к тому, что известно в данный момент дочери, а ка- 
мера, панорамируля па врача, мгновенно усиливает это подозрение, мелькнув- 
1нее у зрителя. Далее действие продолжает развиваться своим обычным путем. 
Олнако зритель уже пачал что-то нодозревать, и этого достаточно, потому что 
нока поведение врача должно внушать доверие. 

Мы привели этот простой пример для того, чтобы наглядно подтвердить 
значение точного ритмического построения кадров © действием и с реакцией 
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на это действие, а также чтобы показать, каким образом может такой элемен- 
тарный прием, как перенесение части реплики из одного кадра в другой, со- 
здать желаемый драматический эффект. Можно привести ряд примеров, иллю- 
стрируюших использование этого приема в драмахических или комедийных 
сненах, по это еще пе дает основания считать его универсальным. В каждом 
отдельном случае монтажер может допустить отклонения, диктуемые харак- 
тером монтируемон спены. 

Простой монтажный прием чередования крунных планов, показывающих 
одповременно двух собеседников, с крупными планами каждого из них в от- 
дельности, применяемый по такой же схеме илн с неболыними видоизмепе- 
пиями, ни в коем случае нельзя считать идеальным для сцепы с диалогом. 
В болыпинстве своем эпизоды, построенные по такому приннипу, получаются 
очень певыразительными зрительно и очень мало выигрывают нри переносе их 
из сценария на Экран. Этот прием получил широкое применение в связи с тем, 
что сепенаристы очень часто не дают почти никаких указаний в отпошении 
действия, сопровождающего диалог, а также потому, что для режиссера проще 
всего снять снену с различных точек и предоставить этот материал монтажеру 
дая отбора нанлучвих монтажных кадров. 

Упомянув о спенаристе, мы подошли к сложной проблеме успешного твор- 
ческого решения сцен с диалогом. Для того чтобы подобные сцепы были все- 
сторопне удачными, выразнтельно и интересно рененные зрительпые образы 
долясты сочетаться с увлекательным диалогом, о чем сценарист должен начать, 
заботиться еще в нернод работы над сценарием. Если же автор уделяст витма- 
ине только дналогу, предоставляя режиссеру решение изобразительной сто- 
роны, внолие возможно, что режиссеру, обладающему творческой фантазией, 
удастся найти интереспое творческое ранение эпизода. а может случиться, 
что он и не снразится с этой задачей. 

Здесь речь идет о том, чтобы действию, сопровождающему дналог, уделя- 
лось нс меньше творческого влнмання, чем самому диалогу, а для этого необ- 
ходима тшательная разработка сненария. Нногда бывает, что режиссер, не по- 
лучивиий в сценарии указанлй в отношении изобразительного решения сцены, 
избирает самый легкий путь, снимая каждую сцену с различных точек зрения. 
В результате при хорошем монтажном поетроепии сцены получаются внолие 
приемлемыми, а пногла даже драматнчески насышениыми, в зависимости от 
мастерства режиссера, но в большизстве случаев подобная система приводит 
к созданию маловыразительных кадров. 

При более смелом решеииг свен, построенных па диалоге, удачная трак- 
товка зрительных образов в значительной мере способствует их комплексному 
эмоциональному воздействию. Даже в тех случаях, когда основную поясилю- 
шую роль играют слова, зрительные образы все же должны неизменно оста- 
ваться ведушим средством толкования драматургического замысла фильма. 
Прежде чем перейти к более подробиому обсуждению этого вопроса, приведем 
характерный пример. 
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«ПЛАМЕННЫЕ ДРУЗЬЯ» 


Режиссер Дэвид Лин. Монтажер Джеффри Фут. 
Производство «Синегильд», 1948. 


Отрывок из пятой части. 


Богатый ин влиятельный бапкир Ховард Джюстин (Клод Рэйнс} усхал но делам 
в Германию. В сго отсутствие жена банкира, Мэри (Эни Тодд), встретила Стивена 
Стреттона (Тревор Ховард), в которого она была когда-то влюблена. Они стали часто 
встречаться и снова увлеклись друг другом. Неожиданно возвращается Ховард, п 
Мэри сообщает ему, что идет вечером в театр со Стивеном. После се ухода Ховард 
иаходит дома театральные билеты. Они идет в театр и покунает у входа программу. 
Обпаружив, что Мэри и Стивена в театре нет, ои возвратается домой и кладет 
программу на стол. стоящий посреди комиаты, рассчнтыпая, что Мэри увндит ее. 
Когда приходит Мэри ео Стивеном, Ховард настойчиво пригланаст Стивена остаться 
у них и вынить что-нибудь. Стивен соглашается, и, нока Мэри нерсодевается наверху. 
Ховард рассказывает Стивену о своей ноездке в Германию, упоминая о вероломстве, 
сентиментальности и т. л.; это звутит как косвепный памек па любовиую интригу 


Стивена и Мари. Входит Мэри. 


6. 
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Полуобщтий план. Мэри входит через 
полуоткрытую дверь справа. Камера 
панорамируст с ней влево, вводя в 
кадр Ховарда,  приготавливающего 
коктейль на заднем плане, и Стивена, 
стоящего слева. Мэри снимает жакет 
и поворачивается, паиравляясь к ра- 
диоле, стояшей справа на задпем 
плане. 

Ховард идет виеред с бокалом в руке. 
Камера папорамирует влево, сохра- 
няя в кадре Ховарда и Стивена. Мэри 
находитсл снрава, за кадром. 

Ховард берет зажигалку и дает заку- 
рить Стивену. 

Полуобщий план. Мэри стоит у ради- 
олы синной к камере. Услышав во- 
прос Хопарла, она резко поворачи- 
ваетея и захлопываст крышжу ради- 
олы. Затем подходит к столу и па- 
чннает перебирать цветы в вазе. 


Средний плап. Стивен и Ховард. Хо- 
вард поворачивается сниной к камере 
н ианравляется к камину. Камера 
нанорамнруст вместе с им. 
Полукрунный план. Мэри. 


Полукруниый илан. Ховард. Он с 
иронической улыбкой поворачивает 
голову п направлеини Мэри. 
Крунный план. Мэри. Она смущенно 
смотрит на Ховарда н уходит из кад- 
ра вираво. 


Ховард. Хорошо провела время? 
Мэри. Да, замечательно. Послушаем 
музыку? 


Ховард. Сигарету, Стреттон? 

Стивен. Благодарю. 

Ховард (Стивену.) Где вы обедали? 
42 фт 7 кдр 


Мэри ГХоварду, находящемуся за 
кадром). Знаешь, в том Ффраппулском 
ресторанчике с сердитым официантом. 
Я очень хочу, чтобы они перестали 
присылать пам ирисы. Я ведь уже гово- 
рила им. Эти цветы такие колючне и 
холодные. 14 фт 5 кадр 
Ховард (Мэри, находящейся за кад- 
ром). Сиектакль был интересный? 

11 фт 7 кадр 


Мэри /Ховарду, находищемуст за кад- 
ром). Да, замечательный. 3 фт 1 кдр 
Ховард (25ри, находищейся за кад- 
ром). У вае были хорошие места? 

3 фт 14 кар 
Мэрн /Ховарду, находящемуся за кад- 
ром). Очевь. 5 фт 1! кар 


8. 


10. 


11. 


|2. 


13. 


14. 


Средвий нлан. Стивен и Ховард. №0- 
вард направляется внеред. 

Камера нанорамирует с ним вираро. 
Мари входит в кадр справа, и Ховард 
провожаст ее до дивана. Ховард 
теперь находится слева иа веред- 
нем плане соншой к замере, папора- 
мирующей вниз па Мэри, сидишую 
на диване. 
На заднем 
варда, 
Средний 
в креело. 
Нолукрункый план Мэри. На 

нем илаче видвы руки Ховарда. 


плане видны 
приготаванвающего 
плаи Стивена. Он 


руки Хо- 
коктейль. 
садится 


зад- 


Крупный план. Театральная програм- 
ми, лемзатая ня маленьком столике 
неред  шкатулкой с сигаретами. 
В кадре появлястея рука Мэри, от- 
крываюшая шжатулку. Она тлнется 
за сигаретой, но внезапно застывает 
в воздухе. 

Очень крупный план. Мэри. 
Крупвый план Ховарда. емотряшего 
в сторону Мэри (за кадр). 
Нолуврупный план. Мэрн. Она соби 
На 


растея  ветать. заднем  илане 
видны рукн Ховарда, готовяшего 
коктейль. 

Ховард жестом предлагает Мэри 
остаться ва диване. 


Средний план Ховарда с верхней 
точкн. Камера панорамирует вместе 
е ним, когда он подходит к дивану, 
включая в кадр Мэри. Ховард протя- 
гнвает ей бокал. Мэри смотрит 
него, пе двигаясь с места. Ховард 
ставит бокал на стол, па театраль- 
ную программу. Камера панорамн 
руст с сго рукой. 

Средний нлан. Стивси. У него очень 
озадаченный вид. 

Общий план. Ховард и Мэри. Стивен 
стант справа на нередвем плане, спи- 
ной к камере. Ховард, держа в руках 
мортенгар, направалется к Стивену н, 
пройдя несколько шагов, останавли- 
ваетел. 

Он вынимает сигарету из нортенгара, 
сше ва несколько шагов нодходит к 
Стивену н закуривает, 


Ховард. Сядь, я налью тебе коктейль. 
Мррн. Только немного. 

Ховард (за кадром, обращается к 
Стивену, также паходищемуся за кад- 
ром). Перед тем как вошла Мэри я со- 
бпралел сказать вам, что в пемпах меня 
больше всего поразнла нх умилитель- 
ная вера в себя. 28 фт 7 кадр 


Стивен (Ховарду, за вадром). По- 
чему вы называете ге умнлительной? 


2 фт М кар 


Ховард (за кадром, Стивену, также 
за кадром). Вера людей с биценсами в 
свою грубую еилу всегда бывает умн- 
яительшюй, не правда лн? 9 фт 3 кдр 


4 фт 7 кар 


3 фтб клр 
Ховард (49эри, ноходищейся за кад- 


ром}. Со льдом? 2 фт 7 кар 
Ховард (за кадром). Не иставай. 


5 фт 10 кдр 


Ховард. Возьми! 24 фтА кдр 


Зфтэ кдр 


Ховарл. Лично я считаю. Стреттоп, 
что причина лежит в тезтонском мы- 
шлении, которое проявляется во всех 
случаях, когда они получатт доступ к 
влаети — вечто вроде романтической 
иетерни... 

„.Хотл, может быть, и пе романтической, 
но, во веяком случас, истерии, которая 
нрепрашает здракомыеляших, умных, 
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донольно  сентиментальвых  индовнду- 
умов в онасную толпу... толну, которая 
может поверить, что болыная ложь это 
вовсе неё ложь, а правда. 


Стивен встает. Марн. Стивен, уже нозлио. 
Ховард. Нусть доньет свой бокал. 
Мари встает. Мрри. Стивен, вам пора уходить. 


Хонард. Ты, кажетел, теряешь го- 
лону. дорогая. 

Стивен. В чем дело, Мэри? 

Марин. Ховард знает, что мы не были 
в тоагре. 61 фт $ кар 


17. Полукрунный план. Ховард н Стивен. 3 фт 
Он стоит справа снинлой к камере. 

15. Полукрупный илан. Стнвеи п Ховард. Стивен. Понимаю... я сожалею, что 

Он стоит синиой к камере слева. вам пришлось узпать 06 этом таким 

нутем, но мине кажется, что вам лучшие 


будет знать нравду. 


Ховард ноказан в фильме разумным, выдержанпым человеком, пытаю- 
щимся вначале отиоситься хладнокровно к измене своей жены. Однако когда 
он узнает, что Мэри тойно пстречалаеь со Стивеном, они устраивает им ло- 
вушку, использул театральную программу. Характерно то, что оп хочет избе- 
жать пошлой ссоры и заранее хладнокровно обдумывлет илан «раскрытия 
карт». Поведение вссх троих действующих лин в этой снене остается безупреч- 
ным. Здесь нет ни крика, пи открытого возмущения. Вместо этого Ховард, со- 
храняя невозмутимое спокойетвие и отдавая себе полный отчет в своих дей- 
ствиях, делает ряд косвенных намеков в разговоре и развлекастся затеянной 
им игрой «в кошки-мышки» ео Стивеном и Мэри. Залача заключалась в том. 
чтобы показать в диалоге и поведении трех действующих лиц их глубокую 
враждебность друг к другу, скрытую под маской сдержанности и самообладания. 

Эпизод начниается очень обычно, с того, что Ховард задает ряд па пер- 
вый взгляд совершенно пеБинных вопросов. Однако зритель знает, что эти во- 
просы тщательно пролуманы и паправлены па то, чтобы засгавить Мэри прни- 
знаться во лжи. Па все вопросы Ховарда, касающиеся театра, Мэри дает ко- 
роткне уклончивые ответы и меняет тему разговора. Это подчеркивается и ее 
поведеннем. «я 

В кадре 1 ноеле короткого ответа: «Да, замечательно», оная поворачи- 
вается и направляется к радноле. В кадре 2 она дает еше один короткий уклон- 
чивый ответ и подхолит к вазе с пветами, чтобы леревести разговор на другую 
тему. В кадре 4 Мэри пачинаст подозревать, что Ховард «что-то знает», и опа 
дает отвлеченные ответы, оставаясь ни своем месте. В кадре 6 се ответ ЗВУЧИТ 
уже почти враждебно, и она, заметно первничая. выходит из кадра, на этот 
раз не делая попыток переменить тему разговора. Ее жесты красноречиво лод- 
черкивазот ее настроение. 
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Эти четыре кадра монтажно построены так, чтобы показать постепенное 
изменение внутреннего сосгояния Мэри. Вначале ей кажется, что она может 
выйти из затрудинтельного положения, уклонлясь от попросов Ховарда. Затем 
(кадр 4) настойчивость Ховарда налодит ее па подозреняя, и, наконец, хотя 
разговор все еще не выходит из рамок обычного, — Стивен еще ничего не подо- 
зревает,— опа (кадр 6) делает петериеливое движение, и мы вндим: Мари 
поняла, что Ховард все знает. 

Поведение действующих лиц все время направлено на то, чтобы усилн- 
вать них скрытую враждебность. Ховард ведет себя подчеркиуто непринуж- 
ленно. Он готовит коктейль, дает прикурить Стивену, н создается виечатленне, 
что он настроен вполне дружелюбно. В противоноложиость ему Млрн первно 
мечется по комнатс, ходит Из угла в угол, останавливается, затем снова на- 
чниаст ходить из угла в угол. Когда Ховард епрацизает Стивена с ресторане, 
Мэри переключает внимание Ховарда со Стивена па себя, громко захлоннув 
крышку раднолы. Ова уже иридумала ответ и боится, что Стивен нопадег в 40- 
вунщу и выдаст их. 

В кадре 3 Ховард, держа руки в кармапах. отходит от камеры. Он отвер- 
нулся, чтобы скрыть улыбку, и для зрителя. знающего о его посещении театра, 
стаповител ясен смысл улыбки. 

Крунпый плап смушениого липа Мэри в кадре 6 служит для зрителя пер- 
вым памеком на приближающуюся развязку. В кадре 7 Ховард намеренно под- 
водит Мэри к тому месту, откуда она сможет заметить театральную про- 
грамму. Этот кадр ностроен тах, чтобы подчеркнуть обдумапное донетвие Хо- 
варда: камера движется сместе с пим, когда он подходит к Мэри и с преувели- 
ченной вожливостью ведет ее к дивану. Затем камера наезжает на Мэри, и 
зритель видит па заднем нлане руки Ховарда, готовлщего коктейль. 

В следующих калрах (9—13), показывающих Мэри, на заднем плане все 
сте видны руки Ховарда, ненринужденнио смешивающие напитки в противоно- 
ложность напряженной позе Мэри. Это как бы символически подчеркивает за- 
рансе обдуманиые лействия Ховарда. 

Ховард знает. что Мэри должла рано или ноздно увидеть программу, и но- 
этому оп намеренио меняст тему разговора. Его слова: «умилительная вера 
в себя» и «вера людей с биненсами в свою грубую силу» звучат явным ламе- 
ком на Стивена, ин Мэри (кадр 9) начинает поиямать их подлинный смыел. 

Кульмипация наступает г тот момент, когда Мэри снезапио замечает про- 
грамму. Рука ес мгновелло застывает п воздухе, затем следует очень крупный 
нлап ее липа, па котором зритель видит ес реакцию. Оба эти кадра (10 и 11) 
даются в позном молчании. Опи показывают развязку игры «в конни-мьзнии» 
Ховарда и Мари. Одвако Ховард все еше хладнокровно продолжиет игру. Он 
знал, что так случится. и теперь чувствует себя хозяином положения. Его быст- 
рый пропический вопрое — «со льдом?» — завершает его победу заранее обду- 
манной насмешкой. 
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В приведенной сцене большое значепие имеет ритмическое построепие 
кадров: в кадрах 19 и 11 пе было пикаких реплик, и пауза нослужила удобным 
моментом, чтобы показать реакцию Мэри. Переход к круппому плану Ховарда 
(кадр 12) может показаться слишком резким, и этот кадр задерживается на 
экрапе лишь столько времени, сколько требуется зрителю, чтобы рассмотреть 
выражепне лица Ховарда. Благодаря такому ритму кадр 12 воспринимается 
зрителем как финальшый резкнй улар. 

Теперь, когда Мэри знает, что она уличена, Ховард решает до конпа ис- 
пользовать свое преимущество: он делает жест рукой (на задпем плане 
кадра 13), чтобы она пе вставала, и у зрителя создается впечатление, что Хо- 
вард полностью иодчннил себе все действня Мэри — он как бы дергает за ни- 
точку марнопетку. 

Мы зпаем, что игра окончена. Короткие моптажные кадры смепяются 
длипным кадром 14 без диалога, подчеркивающим предельную папряженность 
ситуании. Камера следует за Ховардом вокруг стола и затем панорамирует 
вниз на Мэри через его плечо, подчеркивая преимущество Ховарда. В заклю- 
чение Ховард с силой ставит стакан на тсатральную программу возле Мэри, 
как бы говоря: «Вот и все!». 

Одержав победу пад Марн, Ховард возобновляет свою атаку на ничего не 
подозреваюнего Стивела. Увидев, что Стивен ни о чем еше не догадывается 
(кадр 15), зритель наблюдает, как Ховард принимается за свою вторую жертву 
(кадр 16). Он медленно подходит к Стивену, выпимает из портсигара папи- 
росу и, продолжая свою ироническую речь, закуривает. Он ведет себя совер- 
зпенно неприпужденно, в то время как Мэри и Стивен явпо сковаипы и непод- 
рижно сидят па своих местах, как бы загипнотизированные Ховардом. Этот 
кадр очень долго задерживается на экране; медленно и напряженно разверты- 
ваются перед зрителем различпые моменты сложившейся ситуации. 

Тем временем Стивен все еще пе может понять, что произошло, и продол- 
жает неподвижно сидеть в кресле. Наконец Мэри объясняет ему, что Ховарду 
все извеетио, после чего следует лва крупных плана (17—18) соперников, 
праждебный вид которых красноречиво дает понять зрителю, что игра 
окончена. 

Все изобразительные моменты, о которых мы до сих пор говорили, отно- 
сились к мизанснепам. Кроме того, съемочная камера выделяла те или иные 
драматические снены. Например, вачипая с кадра 9, камера все время панора- 
мирует па Мэри сверху впиз и на Ховарда — снизу вверх, подчеркивая, что 
Мэри (в данном случае) является обороляющейся стороной. Панорамируя 
с Ховардом в кадре 7, камера показывает зрителю, что Ховард намеренно мод- 
вел Мэри именно к тому месту, откуда опа сможет увидеть театральную про- 
грамму. 

Точно так же монтажная раскадровка этого эпизода не случайна, а под- 
чинена тщательно продуманному монтажному замыслу. Например, в назале 
эпизода, когда взаимоотношения действующих лиц еще остаотся обыденными 


106 


и доброжелательными, кадры 1—3 даны общим планом. Далее, когда вопросы 
Ховарда наводят Мэри на нодозрепие, камера подъезжает к ней все ближе и 
ближе (кадры 4 и 6). Когда временно Ховард меняет тему разговора и напря- 
жение на какой-то промежуток времени спадает, камера спова отъезжает от 
Мэри (конец кадра 7 и кадр 9). 

После этого кратковременного момента кажущегося благополучия вне- 
запно на экран врывается очель крупный план лица Мэри в момент кульмипа- 
ции. На протлжепии всей этой свены укруппенные плапы Мэри как бы служат 
барометром драматической папряжепнности ситуации. Точно так же, когда Хо- 
вард возобновляет свое наступление на Стивена, сцепа пачинается се общего 
плана, показывая зрителю резкий контраст между непрнпужденно передвигаю- 
щимся по комнате Ховардом и неподвижно сидящими Мэри и Стивеном. За- 
тем, когда Стивену все становится ясным, два коротких крупных плана враж- 
дебцых лиц соперииков разрушают все преграды вежливости. 

Попутно мы хотим обратить внимание ва то, как была использована му- 
зыка. В пачале спены Мэри подходит к радиоле и включает ее. Раздаются рез- 
кие и хриплые звуки южноамериканского танда, и, пеемотря па то, что музыка 
звучит очень тихо, она подчеркивает, хотя и ис иазойливо. атмосферу напря- 
женпостиы, пе вторгаясь, однако, в развертываемое действие. Музыка также 
памерепио введена для создания определенного эффекза в последующей енене, 
не приведенпой здесь и происходящей несколько позднее. Когда Ховард на- 
конец решает объяспиться со Стивеном, он подходит к радиоле и выключает 
ее. Наступившая внезапно тишина, длящаяся несколько секупд и ине пре- 
рываемая репликами, создаст напряженность, не прекрашающуюся до того 
момента, когда Ховард, потеряв наконец самообладание, выгонлет Стивена 
из дома. 

Интересна последовательность, в которой события развертываются перед 
зрителем. Фактически в этом эпизоде зритель заранее осведомлен обо всем, что 
ему предстоит увидеть. Зрителю показали очень лено, куда была положена 
театральная программа, предупредив тем самым о том, что должно произойти. 
Интерес этой сцены заключается пе в каких-либо пнеожиданностях, а в той 
реакции, какую вызывает у действующих лиц создавшееся положение. 

Если бы зритель зарапее пичего не зпал об истории театральной про- 
траммы, лежащей на столе, оп бы, подобно Стивепу, с педоумением наблюдал 
эту спену. Тот момент, когда Мэри впервые замечает программу, был бы 
в этом случае неожиданлым и ему пе предшествовало бы никакой папряжен- 
ности. Показ событий в таком, кажущемся обратлом, порядке является рас- 
прострапенпым в кино приемом, служащим для того, чтобы подготовить зрн- 
теля тем или иным путем (в данном случае показав ему, куда Ховард кладет 
программу} к предстоящим событиям. После этого зритель с особым иптересом 
наблюдает за реакцией действующих лиц па происходящие событня. 

Мы привели довольно обычпую, в общем, драматическую ситуацию, пре- 
прашенную в волнующий эпизод благодаря умелой ее трактовке. Большинство 
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приемов изобразительного решения, а также и значительная часть диалога 
совершенпо не пужны были ллл развития сожетной линии, по именпо подчер- 
кивание незначительных изобразительных деталей и заранее обдуманное мон- 
тажиное решение эпизода сделали сго таким эмониопально насыщенным. 

Подобный прием выделения мелких характерных детэлей применим пе во 
всех случаях. Часто моптажное построение сенен с дналогом направлено лишь 
па то, чтобы как можио выгоднее показать популярного актера. В подобных 
случаях в монтажные кадры входят лишь те момситы с репликами, где актер 
выгладнт напболее привлекательно, а остальной диалог заменяется кадрами, 
гоказывающими реакцию действующих лиц (на реплики «звезды» ), или пере- 
бивками. 

Подобный снособ монтажа, копечно, следует считать, в лучшем случае. 
коммерческим паллнативом, и обычно так это и получается. Однако в некото- 
рых ранпих ззуковых фильмах Греты Гарбо такая система была поднята до 
высокого художественного уровия. В фильмах, подобных «Королеве Хри- 
стине», где пет ничего, сроме Греты Гарбо, вся задача монтажера заключа- 
лась, по-видимому, в том, чтобы отбросить все драматургические моменты и 
сосредоточить свое впимашзе на макеимально вынгрышиом показе Греты 
Гарбо. 

Моптажное построение в этих фильмах чрезвычайно плавное: медленио, 
незаметно камера приближается к Гарбо, снимая се все более и более круп- 
ным планом. Для более эффектпого монтажного перехода от одного кадра 
Гарбо к другому между ними время от времепи вставляется кадр, показываю- 
ший реакннию кого-либо из действующих лии. Безусловио, применяя подоб- 
ную сиетему моптаянюго ностроепия, монтажер в значительной степени спо- 
собетвуст создапию того глубокого внечатлення, которос остается у зрителя 
от нгры Гарбо, а это и является основной задачей фильма. 

Одпако даже в тех случаях, когда перед монтажером ие стоят эти специ- 
фические требования, оп должен очепь впамательно присматриваться к игре 
актеров в моптируемом матернале. Часто пользуясь начболее примитивным 
приемом удаления пеудачимых кусков, монталеру удается создать хорошее 
впечатление от посредственпой чгры актеров. Нрибегая к более искусным 
приемам, монтажер может придать блеск хорошей игре актера, значительно 
уснлив ее эмоппопальное воздействие на зрителя. 

Песобходнмость удаления или исправления тех или иных кусков, поетроен- 
ных па актерской игре, часто вызывается их неудачным ритмом. Чрезмерно 
уллипив паузу или, наоборот, злострив какую-либо реплику, можно придать 
одной и той же сцене септиментальный оттенок или же обогатить ее. Эта нроб- 
лема касается не только снен, построепиых на дналоге, поскольку точность 
моптажных приемов требуется понсюду, но в данном случае мы сталкиваемся 
е дотеннительными трудностями, евлзанпыми с необходимостью бережного от- 
пошения монтажера к игре актера. 
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В сиене, построенной па движении, очель часто вопрос ритмического по- 
строения предоставляется решать монтажеру. который создает монтажный 
ритм, кажущийся ему наилучшним для данного эпизода. В сценах, построенных 
на диалоге, монтажер сталкивается с более сложными проблемами, потому что 
здесь актер сам строит ритм своей игры. Если моптажер находит нужным уско- 
рить ритм, он может сократить наузы между фразами и подрезать все куски, 
не связанные диалогом. Это делается очень часто, особенно в тех случаях, 
когда режиссеру не удаетсл добиться от актеров необходимой ритмичиости во 
время съемки. 

Однако в некоторых случаях вмешательство в игру актеров может ирн- 
нести больнге вреда, чем пользы. Опытпый актер с хороню развятым чувством 
ритма сумеет сам установить наиболее удачный ритм для спимаемой сцены, и 
в подобных случаях вмешательство моптажера может иновредить естествен- 
ному ритму актерской игры. Моменты, предшествующие реплике актера и не- 
посредственно следующие за пей, составляют одно целое с трактовкой актером 
этой реплики, н, следовательно, удаляя их, можно снизить тот эффект, ва ко- 
торый расститапа данпая реплика. 

При решении этой проблемы очень трудно руководствоваться каким-либо 
единым правилом, поскольку нам приходится нметь дело с очепь незпачитель- 
ными исправленнями, непосредственно зависящими от характера актерской 
игры. В числе характерных примеров бережного отношения молтажеров к ис- 
кусно построенному ритму актерской игры можно привести фильмы с уча- 
стием таких опытных актеров, как Кэтрин Хэпберн, Бэтт Дэвис и Чарли Чап- 
лин. Обычно Чаплин почти полностью полагается на свое безупречное чув- 
ство ритма, сводя работу монтажера к склейке отдельных кусков фильма. 

Как это ни странно, но в современной кинематографии, где большинство 
фильмов построено пренмущественно на диалоге, сцены с диалогом обычно 
сделаны менее тшательпо и с меньшей творческой фантазией, чем повество- 
вательпые эпизоды и эпизоды, построенные на действии. В поисках характер- 
вого образца монтажа снен с диалогом для этой главы кпиги мы столкпулись 
с огромпыми трудностями при попытке найти эпизод, равиоценпый но своим 
изобразительным достоинствам и творческой фантазии, бесчисленным повест- 
вовательным снепам, которые мы легко могли бы привести. При повторпом 
просмотре запомпившихея пам сцен обычпо оказывалось, что олестящий 
дналог сочетается в них с неинтересным изобразительным решением. Можно 
указать на сотни сцен с диалогом, изобилующих статичными средними и 
крупиыми планами, особенпо последними. В подоблых сценах диалог вполне 
можно слушать с закрытымн глазами, ничего при этом не теряя, поскольку 
зрительные образы не усиливают эмоционального воздействия диалога. 
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ГЛАВА ПЯТАЯ 


КОМЕДИЙНЫЕ ЭПИЗОДЫ 


Заниматься теоретическими рассуждениями по поводу смеха — это зна- 
чит взять на себя неблагодарную задачу. Хорошую шутку именно благодаря 
се неносредствениости нельзя подвести ви гюд какую категорию. Попытки 
сцепаристов проанализировать факторы, из которых слагаютеля комедийные 
ситуации, не увенчались успехом, так как элемент комического при подоб- 
ном анализе литаетея своей прелести. К счастью, нас в данном случае не 
интерссуют вопросы, почему одна ситуация получается смешной, а дру- 
гал — нет. 

Здесь мы будем говорить о том, как преподнести зрителю комические 
сцены, чтобы они вызывали у него наибольшую реакцию. Как бы ни был уда- 
чен авторский замысел, в шутку можно вдохнуть жизнь или же, наоборот, 
«убить» ее при пеудачном воплощении на экране. В памяти сейчас же возни- 
кают различия методов монтажной трактовки «серьезных» фильмов и кипо- 
комедий. В то время как в «серьезпых» фильмах режиссер обычно избирает 
форму спокойпого, реалистичного повествования, в комедийных фильмах ои 
может отойти от реализма и дать гротескную трактовку. Монтажер «серьез- 
ного» фильма должен стремиться к плавности монтажного ностроения, памя- 
туя о том, что резкое, отрывистое развитие сюжета, если оно пе диктуется 
какими-либо специальными мотивами, отвлекает внимапие зрителя от сю- 
жетной липии фильма, злоупотребляя его воображением. 

В комедии же, наоборот, часто совсем не пужно убеждать зрителя в прав- 
доподобни нроисходяшего на экране; там надо вызвать у зрителя смех. Если 
для этого требуется какой-либо необычпый монтаж, исправдонодобные сю- 
жетные ситуации или другое отклонение от реалистических форм — все это 
может лишь пойти на пользу фильму. Во миогих случаях самыми смешными 
получаются те фильмы, в которых монтажер совершенно отступает от реали- 
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стической манеры монтажа и занимается исключительно извлечением наибо- 
лее смешных моментов из каждой ситуации. 

С приходом звука в кино сценарии для кинокомедий все чаше и чаще 
стали заказывать так называемым «гэгмепам», то есть снепаристам, специа- 
лизируюнтимся на комедийпом диалоге и различных трюках. Такие комедний- 
ные актеры, как Боб Хоуп и Дэни Иэйп, в значительной степенн строят свою 
игру на диалоге. Они отпускают остроты со скоростью, регулируемой исклю- 
чительпо их собственным чувством ритма, и монтажеру остается лишь создать 
соответствующий теми, который будет наиболее выигрышным для этих ко- 
медийных моментов. Практически это означает, что монтажер должен обес- 
печить быстрый темп развития действия. Обычно сюжеты Таких комедий 
очень примитивны и служат комику лишь для Того, чтобы оп мог строить на 
них свои остроты. Чтобы комедийный фильм пе получился скучным, сюжет- 
пые ситуации должны быть краткими и схематичными, и тогда все смешные 
моменты будут сменять друг друга в быстрой носледовательности. 

Кроме создания соответствующего темпа монтажер также должен учи- 
тывать реаклию зрителя. Продолжительный смех, вызванный одпой смешной 
ренликой, может заглушить другую. Взвесив все «за» и «против», можно 
прийти к выводу, что, пожалуй, лучше потерять песколько реакций па смеш- 
ные реплики, позволив зрителю смеяться почти непрерывно, чем просчитаться 
и допустить слишком большие интервалы между смешпыми ситуациями. Все 
же предпочтительно, чтобы в комедийпом фильме было слишком много, а не 
слишком мало смешных моментов, потому что не все они вызывают смех 
зрителя, и, кроме того, реакция зрителя до лекоторой степени зависит от 
предыдущих сцен. Не совесм удачная шутка, если она следует за рядом сцен, 
вызывавших гомерический хохот, также будет хорошо принята зрителем; 
если же ей предшествует какая-пибудь скучная сцена, опа может пе вызвать 
ни одпого смешка. 

В искрометной, остроумпой комедии роль монтажера сводится к скром- 
ной обязапности склейки отдельных комедийных сцен. Лишь в редких елу- 
чаях монтажер самостоятельно создает какой-либо комедийный эффект, ирн- 
чем, чем больше развито чувство ритма у актера, участвующего в комедийной 
сцене, тем мельше работы приходится па долю монтажера. 

Иная картина получается в комедии, построепной не па диалоге, а на 
смешных ситуациях. Здесь основное бремя ложится как па режиссера, так 
и ва моптажера, поскольку в кино существует пе такое уж большое разно- 
образие комеднйпых прнемов. Все они в разных варнантах новторяют тему 
человека обиженного или подвергающегося осмеяпию, и задача состоит вТом, 
чтобы смешно показать те ситуапин, в которые оп попадает. 

Если снена, в которой кому-то в лицо залепляют куском пирога с кре- 
мом, плохо спята п илохо смонтирована, зрителю будет пеиптересно смотреть 
ее. Сцены с традиционными пощечипами надо тщательно обдумывать, находя 
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8 них элемент смешного и соответствепио спямая и монтируя их; тогда они 
вызовут у зрителя имеино ту реакцию, па которую они рассчитаны. 

Вот как предлагает режиссер Дэвид Лин монтировать сцену, построси- 
ную на одном из старейших трюковых приемов. 


«Представьте себе два кадра: 

1. Лаурель и Харли бегут по улине (общий плап). Пробежав примерно 15 се- 
кунл. Харли. носкользнуишись, падает на мостовую. 

2. Крупный план кожуры бавана, лежантей па мостовой. Через несколько минут 
в кадре нолвляется пога Харди; она наетупает на кожуру и скользит. 

Возникаст вопрос: куда следует вмонтировать крупный план кожуры банана? 

Эта задача должиа быть решена отшодь не обычным методом плавного моп- 
тажного постросиня. Гели рассматривать эти два кадра с точкн зрения последова- 
тельшого монтажа, тогда окажетел, что лучше псего показать крупный план кожуры 
банана перед появлением на экране ноги Харди и продолжать давать этот круп- 
ный нлан до тех пор, пока нога ие начнет скользить, носле чего можно вернуться 
к ереднему нлану, когда Харди растягивается на мостовой. Подобное монтажное но- 
строение было бы очень плавным, н падение Харди вызвало бы смех у зрителл. 
Однако эта свена может вызвать еще более сильную реакцию. 

Решевие этой задачи мы находим в очень старом правиле, заложенном в оспову 
комедийных сцен: «Расскажите зрителю о том, 9то вы собираетесь сделать. Сделайте 
это. Расскажите зрителю о лом. что вы ато сделали». 

Другими словами, монтировать эту сцену следует таким образом: 

1. Средний план Лауреля и Харди, бегунних по улице. 

2. Крупный план кожуры банана, лежащей па мостовой. (Вы сообщили зрителк 
о том, что должно произойти, п зритель пачинает смеяться.) 

3. Срединй план Лауреля и Харди, все еще бегущих по улице. (Смех зрителя 
усиливается.) Задержите на экраве на несколько секунд этот кадр, прежде чем 
Харди растянется на мостовой. (Зритель вознаграднт вас хохотом.) Сообщнв зри- 
телю о том, что вы собирались сделать, и сделав это, как рассказать сему, что вы это 
уже сделали? 

4. Крупный план Лауреля, делающего бессмысленный жест отчаяния. (Это снова 
вызовет смех зрителя.) » * 


По каким же причинам второй вариант монтажа вызовет у зрителя зна- 
чительно большую реакцию, чем первый? 

По-видимому, выеменвапие смешных и затрудпительных положений, 
в которые иопадет комический актер (особенно комик-толстяк), всегда вы- 
зывает смех у зрителя. Это, конечно, не единствелный источник сменшого, 
но, во всяком случае, это сильпо действующий прием. Зпая, что зритель бу- 
дет смеяться над злоключениями Харди, монтажер намеренно подчеркивает 
его беспомошность. Кадр 2 оповещает зрителя о предстоящих событиях, он 
как бы переносит его на шаг вперед от будущей жертвы, заставляя его за- 
бавляться своим превосходством. Несомненно, благодаря осведомленности 
зрителя о банаповой кожуре Харди предстает перед ним в еще более глупом 
виде, потому что он-то (бедняга) пи о чем ие подозреваст. Это чувство пре 
восходства зрителя усиливает юмор комической сцены, а следовательто, его 


> Мокши Юг Ше ГИтзв. ЕЛИе1 Бу Озме! ВКейэт. Гоза! Ргезз, 1947, р. 29 
Цитирустся из статьи ЕИт Ошесбоп 5у Озу Сезп. 
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можно развить сще дальше: несколько секунд ожидапия в начале кадра 3 пре- 
доставляют зрителю возможность полностью пасладиться комической сценой. 

Следующий за этим монтажный переход к нелепому жесту Лауреля 
(кадр 4) вызовет у зрителя реакцию («я зпал, что так произойдет»), то есть 
нменно то, что требуется. Как подчеркивает Дэвид Лин, последовательность 
кадров здесь далеко нс идеальная с точки зрения плавного монтажного по- 
строения. В трех приведенных монтажных кадрах существенпо то, что каж- 
дый из них нолчеркивает смешной момент, показывая новые и все более за- 
бавные стороны одной и той же комической сцены. Несколько необычное 
построение зрительных образов здесь не является недостатком. 

Монтаж этой комедийной спепы может поелужить образцом для построе- 
ния любой подобпой же спены с падением, бросанием в лнцо куска торта 
ит. д. Он демонстрирует простой, по очень эффективный прием нренодне- 
сения зрителю простейших комедийных трюков. На практнке киноповество- 
вание может быть часто значительно более сложным, и тем не мепее припции 
показа одной и той же сложной ситуации под различными углами зрения 
остается пеизмелным. Ниже мы приводим нример хюодробной разработки ко- 
медийной ситуации. 


«ВОЗВРАЩЕНИЕ ТОППЕРА» 


Режиссер Рой дель Рут. Монтажер Джемс Ньюком. 
Производство «Юнайтед Артисте», 1941. 


Отрывок из девятой части. 


Один нз комедийных фильмов о Тонпере. 

Дскорания старого полуразвалившегоел загородного дома с массой потайных 
дверей и киажных шкафов, служащих выходами в потайные коридоры. В библио- 
теке стонт кресло, которое может опрокидываться назад, онускалсь под пол и низ- 
пергая человека, сидяшего в пем, в глубокий колоден, вырытый под домом и сооб- 
шаюшийся с морем. 

Топпер (Роланд Яшг), мягкий, слабовольпый человек, очепь иеохотно участву- 
ющий в расследовании убниства, довольно пасенвно патастся найти улики преступ- 
ления. Его жена (Билли Бэрк), расселниал женщина, совернепно пе представляет 


себе всей серьезлости положения. Эдди (Рочестер), слуга-негр, перепуган всем 
происходящим. 


1. Бибанотека. Тонпер появаяетеся с Миссис Тоннер. Ну! Где же опа? 
заднего нлана елева и паправллетсл Мистер Тоинер. Кто — она? 
к жене, находящейся на переднем 9 фт 3 кар 
плаше справа. Слева, на передием 
плапе, стоит Эдди. 


2. Полукрунный план. Мистер н миссие Миссис Тонпер. Ты великолепно 
Топиер. знаешь, о ком я спрашиваю. Эта... эта 
девушка. 


Мистер Тонпер. Но здесь не было 
иикакой депунши. 

Миссис Топпер. Нет, была. Я слы- 
шала, как вы оба разговаривали в этой 
комнате. 140 фт 7 кадр 
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5. 


6. 


т. 


10. 


11. 


Как в 
креслу 
Топпер 
мания. 


кадре 1. Эдди подходит к 
н садится. Мистер и мнесис 
не обрашают па пего вии- 


Кресло опрокндываетея, сбрасывая 
Элдн в колоден, и затем принимает 
нрежнее положенне. 


Снято с верхушки колодна. 

Эдди падает иа дно колодца. 
Тюлень па берегу похлонывает зад- 
ними поплавками ин издает радост- 
ный звук. 


Эддн. Извините менял, мистер Тоннер. 
но уже становитея поздио. Может быть, 
мы еможем решить этот нопрос дома? 
Мнесие Тоннер. Эдуард, не мевай! 
Эдди. Слушаюсь, мэм. 

Мнсеке Тонпер (в тот момент, 
когда кресло начинает опрокидываться }. 
Космо, я надеюсь, что Поеле двадцати 
лет совместной жизин ты не собираешь 
ея мепя обманывать. Я вспомитаю пап 
медовый меелн в Атлантик Сити. Ты 
обешал мие, это пикогда не будешь 
смотреть ин ва какую другую жен- 
ниену, 20 фт 8 кдр 
Эддн. Мистер То-0-п-нер!1 фт 15 кдр 
Всплеск воды. 4 фт 10 кр 
АЯай тюленя. 


Носле этой снены мы пропустим примерно 200 футов эпизода, показывающего 
краенвого молодого герол, борющегося с убийней в маске н побеждающего его. 
Затем сибва иернемея в библиотеку. 


Полукрупный плап. Мнстер и мисенс 
Топпер. Топпер подходит к креслу 
и осторожно садится. 


Срединй плап. Эдди. Пасквозь про- 
мокший, он появляется в дверях би- 
блпотеки. 

Камера нанорамирует вместе © инм, 
когда он бежит к мистеру и мнесие 
Топпер, включая в кадр всех троих. 


Полукрупный илан. Мистер и мисене 
Топпер. 


Средний план, как в кадре 8. Эдди. 
Тоипер паправляетея к креслу и са- 
днтсл. 


Тонпер встает. 


Средний план. Эдди. 


Полукруниый план. Мистер и мисенс 
Топнер (как в кадре 9). 


Мистер Тоннер. Клара, прошу те- 
бл, я провел ужасную ночь. 

Эдди (3 ведром). Хозятн, остапови- 
тесь! 6 фт2 кар 
Эдди. Не садитесь в это кресло, ни 
в коем случае пе садитесь в него! 


Миссяе Тонпер. Эдуард! Переста- 
нешь ли ты, наконец, вменгилаться в нанг 
разговор! (Бросает взгляд на Эдди.} Да 
ты весь промок. Разве ил улице дождь? 
Впрочем. ты ведь пе был на улние... 

16 фтТ кар 
„.а в комнате пе может идти дождь. 
Во всяком случае, если даже дождь 
шел, то сейчас уже прояенилось. 

4 фт 2 кдр 
Топпер. Дорогая, я больше не могу 
стоять. 
Эдди. 0, хозлин, это обманчивое н 
опасное креело. Я это знаю чо соб- 
ствениому оныту. 
Топнер. Что ты там болтаешь? 

13 фт2 клр 
Эдди. Хозлип, когда вы садитесь в 
это кресло, происходят велкие веши, и 
очень быстро. 3 фт4 кар 
Тонпер. Ну, пе говорн чепухи. 
Эддн (за кадром}. Это не чепуха, это 
правда... 4 фт 15 кар 


13. Иолуобиий план. Мистер и мнсене  Эддн. Послушайге, холлин, л сел в это 
Топнер н Эдда. Эдди подходит к ьреело, вот так. Ноложил ногу на ногу, 


креслу и садится. вот так, и так нот откниулея па снинку. 
Кресло сиога опрокидывастся. 0, я опять лечу вниз! 16 фт 12 кдр 
14. Мистер и миесне Топпер смотрят на Мнесие Тоннер. Очень глуно но- 
креело. вндать комнату таким путем. Почему 


ой ие въииел через дверь? 4 фт 6 кадр 
13. ЯЭдан надает в колодец (как в кал- Эаддн. Мистер То-о-оплер! 1 фт 13 кдр 


ре 4). 
16. Элдн в воде (как в кадре 5). Всплеск поды. 3 фт 5 кадр 
17.  Спедиай план. Мастер н мнеене Тон- Миееисе Топиер (невозмутимо). 
нер- Итак, я говорила тебе... 


Во всей этой спене имеется лишь один сменой момент, по, несмотрл 
па это, нам пришлось привести полностью весь кусок, потому что трактовка 
всей сцены п монтаж ее представляют собой тщательно продумаппую подго- 
товку к моменту опрокидывания кресла. 

Между Тоипером и его женой происходит семейная ссора (Тонпер был 
прежде замешап в какой-то компромегирующей его любовной исторни, и мис- 
спе Топпер тенерь следит за ним). В то время как с Эдди происходят ужасные 
пениг. чета 'Гопперон настолько поглошена ссорой, что пичего пе замечает. 

Это обстоятельство нуеет важное значение для дальнейшего хода собы- 
тий. Кадр 2 внедепн специально для того, чтобы ноказать, что мистер и миссис 
Топаер слишком запяты своим разговором, чтобы заметить предательское 
кресло. 

Пеобходимо было пояснить зрителю эти два момепга для того, чтобы 
обосновать перное исчезновение Эдди. 

Момент опрокидывания кресла показан следующим образом. В кадре 3 
Эдди подходит к креслу. Зритель знаст, что произойдет, если Эдди сядет 
в кресло, а следовательно. оп уже подготовлей к предстоящему трюку (явле- 
ние, апалогичное сцене с кожурой бапана). Затем в тот момент, когда кресло 
начннает нрипимать свое прежиее положение, миеене Топпер спова упрекнет 
мужа в неверности. На протяжении девяти футов после того момента, как 
кресло стало на место, зрителя вынуждают выслушивать тираду миссне Топ- 
пер, и линь после окончания ее реплики мы спова возвращаемся к Эдди, 
упавитему в колодец. 

Такое монтажное построенне позволило моптажеру извлечь из одного 
трюка три сменшых момента. 

Вначале зритель смеется, когда узпает, что кресло должио опрокипуться, 
затем — когда он видит, что мнесенс Топпер находится в блаженпиом неведс- 
пин всего пронсходянтего вокруг, и, наконец, когда он спова видит беспомощ- 
пого Эдди. Яено, что здесь монтажер совершенно отходит от реализма и при- 
бегает к условности. Ирин плавпом. последовательном моптаже сразу носле 
опрокидывания креела последовал бы кадр 4, и это значительно снизило бы 
комизм сцепы. 
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Затем следует отрывок. как будто бы не имеющий никакого отношения 
: этому происшествитю, после которого зрителю спова показывают вею про- 
цедуру. На этот раз зритель уже с самого начала знает, что должно произойти, 
и вся сцена подана в сатирической форме. (Обратите внимание, например. 
на полнейшую нелепость реплик мнссие Топиер в кадрах 8 и 9 и на уеко- 
ренный ритм монтажа.) С момелта появления Эдди и до конца кадра 13 зри- 
телю совершенно ясно. что вссь трюк повторится спова. Кадр 13 служит тща- 
тельно продуманпой подготовкой к усилению реакции зрителя, и затем вся 
ситуация повторяется в первоначальном виде: снова, после опрокидывания 
кресла зрителю не сразу показывают падающего в колодец Эдди, а вставляют 
кадр 14, оттягивающий этот момент. (В комедийных фильмах при повторс- 
пин одпой ин той же сцены всегда применяют одинаковое монтажиюе по- 
строение.) 

Так же как и в первом случае, монтажер создал из одпого трюка три 
простым моптажным приемом переключения в критический момент от одного 
действия к другому. Например, реплика миссис Топпер придает повый оборот 
делу. Мы знаем, что она ие заметила первого исчезновения Эддн, и ждем, что 
теперь, когда оп исчез у нее на глазах, она проявит некоторое беспокойство. 
По вместо этого мы слышим ее реплику: «Очепь глупо покидать комнату та- 
ким путем...». 

Интересно отметить, что совершенно одннаковая комедийная сцена п 
одинаковый пикл событий повторяются дважды лишь с небольшими изменс- 
ниямн, причем во второй раз эта сцена вызывает у зрителя даже больший 
смех. Этот прием повторепил характерен для кинокомедий. Он оспован на 
том приннипе, что если зрителю было смению в первый раз, то будет смеш- 
по и во второй, даже еще смешнее, потому что «жертва» предстанет пе- 
ред пим в еще более забавном виде, что в свою очередь вызовет новый 
азрыв смеха. 

Другой яркий пример эффекта комической сцены, достигнутого приемом 
попторепия, мы встречаем в кадре 6. В предыдушем эпизоде мы уже видели 
Эдди, пытающегося выбраться из воды на берег. Всякий раз как он вытаски- 
вал ногу из воды и ставил ес на землю, к пему вперевалку подходил тюлепь 
и, как бы играя с ним ин упершиеь мордой в лоб Эдди, сталкивал его об- 
ратно в море. Этот эпизод был уже показаи в предыдущих кадрах и потом 
коротко новторялея каждые несколько мипут. Прежде чем Эдди сможет на- 
конец выбраться на берег, у зрителя создастся внечатление, что эта нгра 
идет уже давно. Позднее, когда перед зрителем быстро мелькнет изображение 
тюленя (кадр 6), этого окажется достаточным, чтобы показать, что борьба 
пачинается снова. Нет никакой необходимости полностью повторять всю 
спеву: тюлень лает и радостпо похлонывает поплавками в предвкушении за- 
бавной игры, а остальпое уже дополиястся воображением зрителя. Юмористи- 
ческий эффект создается только монтажом. Изображение тюлепя, вмонтиро- 
вапное именно в этом месте, придает кадру комедийный характер. 
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Аналогичный прием мы паблюдаем в фильме «Обнажениый город». 
В конце фильма имеется длиниая сцена, в которой отряд полинейских «про- 
чесывает» один из нью-йоркских кварталов в поисках преступника. Они за- 
ходят в каждый дом, в каждый магазин, даже останавливают людей па улице, 
показывая всем фотографию преступника. Наконец, один из полицейских об- 
наруживает его, и начинастся преследование. В самый разгар напряжепия 
зпезапно па экране появляется неожиданиый кадр: другой измученный по- 
исками полицейский все еше продолжает усердно опрашивать прохожих: 
«Леди, вы ие встречали вот этого человека?» Возмолсо, что этот кадр входил 
в элизод ногони, но впоследствни был вырезан. Когда его вмонтировалн в с0- 
вершеино другую сиепу, ои стал вызывачь смех. 

Более тщательно разработапа комедийная ситуация в фильме «Начало». 
Она дана в сцене бокса, нослшей отиюдь не комедийный характер. Борьбу, 
пронсходяшую па ранге, монтажер часто перебивает моптажпыми кадрами 
гипичных «болельшиков»: слепого, которому прнятель описывает ход борьбы; 
полговязого юноши. повторяюшщего движення боксеров; пожилой дамы, ис 
ступленно кричащей «бей сго!», и, накопец, толстяка, невозмутимо уплелаю- 
щего что-то. 

Толетяк служит некоторой, хотя и примитивной юмористической разряд- 
ной. В пе»вом раупшде он жует сосиски, во втором — сосет ледепен, в третьем — 
грызет орехи и в носледнем — пьет лимонад. Весь комизм заключается в том, 
это толстнк всецело поглощен нропсходяшим на рниге н все же не может 
прекратить еду. Этот комедийный эффект еше больше усиливаетея монта- 
жом. Зритель пидит. что носле сосисок в первом раунде толстяк снова прини- 
мается за еду во втором и в третьем раунде ин, наконец, запивает лимонадом. 
Созазегея впечатление, что он непрерывно ест, в то же время становясь 
с каждым раундом все более неистовым болельшиком. 

В двух последних приведенпых пами эпизодах роль создапия комедий- 
ных моментов принадлежит в основном монтажеру. Кадр полисмена, изму- 
чепиого ноисками преступиика в фильме «Обнаженный город», и несколько 
монтайшых кадров толстяка в фильме «Начало» самы по себе пе содержат 
элемента смешного. Только благодаря тому, что они вмоптированы в самые 
пеожиданпые сцены, они кажутел забавными. В обоих случаях монтажер 
достиг комедийного эффекта благодаря коптрасту этих кадров с той спеной, 
в которую они вмонтированы. 

Бесполезно делать попытки проанализировать приемы, которыми дости- 
гаются комедийные эффекты. Вместо этого ириведем одпи литературный 
анекдот н попытаемся разобрать, на чем строится элемент смешного. 


«Женшина в одеждах вдовы рыдала на моги с. 

— Успокойтесь, сударынл,— сказал ей соболезнпующий страиник,— пебесное 
милосердие бозгранично. И где-инбудь на свете найдется еше другой мужчина, по- 
мимо вашего мужа, се которым вы сумеете быть счастливой. 
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— Был такой, — проплакала опа в ответ./— пашелея такой, по увы... это и сесть 
его могила...» *. 


Этот анекдот построен на том, что вначале читателя вводят в заблужде- 
ние, а затем разъяеняют ему все. Слова прохожего заставляют предполагать 
вначале, что женппша оплакивает своего мужа. Читатель проникается сочув- 
ствнем к ней, но неожиданно, и притом в комической форме, его разочаровы- 
зают. Подобпый прием тасто пспользустся в избитых и устаревншх сюжетах 
кннокомедий. 

На том же приипиие построена приведеппал нами комедийная ситуация 
в фильме «Обнаженный город». В разгаре напряженной погони моптажный 
кадр усталого полицейского выглядит неожиданным контрастом по отпошс- 
цию к тому, что мы ожидали увидеть. Виачале у зрителя создастсл предетав- 
ление об усердии, проявляемом нолипией в деле поимки престунника, а по- 
том впезанпо ему показывают одпого из полицейских, совершенно отставшего 
от хода событий. 

Для монтажера важио, чтобы зрителю были отчетливо показаны энергич- 
ные действия двух полипейских, тогда появление на экрапе этого кадра будет 
неожиданным и вызовет соответствующую рсакиню. Другими словами, монта- 
жер должен сначала прочно создать у зрителя ложное представление, а затем 
уже поразить его чем-либо неожидапиым. 

Пример такого искуено задумапиого комедийного приема мы находим 
в фильме «Третий человек», где шофер с зловошей вненшостьо похишаст 
Джолефа Коттена и привозит его в таинственный замок. У зрителя создается 
внечатлелие, что это похишение совершено шайкой безжалостных гангстс- 
ров, и оп готовится к последующим страшиым событиям. Вместо этого зри- 
тель видит, что Коттепа любезно встречает представитель литературного 
общества, прося его выступить па собрании. Почти такая же ецена имеется 
в фильме Хитчкока «Тридцать девлть ступепек», где Роберт Донат, спасалеь 
от своих преследователей. попадает па какое-то политическое собранне. 
Здесь также комедийный эффект создастся тшательно продумапным мон- 
тажиым построением. Чем страшиее выглядит похишение, тем забавиее бу- 
дет развязки. 

В этом эпизоде непользоваи совершепио иной монтажный прием, чем 
в трюке с банаповой кожурой. Когда Харди бежит по мостовой, монтажер 
показываст зрителю кожуру банана прежде, чем ее замечает Харди. По- 
этому еше до падения Харди зритель знает о том. что должно произойти. 
% фильме «Третий человек» монтажер по-другому монтирует приведенную 
нами спепу. Оп пе только не подсказывает зрителю нредстолшие события, 
но и намерецно вводит сго в заблуждение. 


* РашазНе РаМез Бу АтЪгозе В!егсе. [опаФап Саре, ТгауеПетз'ЕЬтагу, 1927, 
р. 244. Цитируется С. Эйзенштейном в статье „Монтаж 1938“. Избранные статьи, 


„Искусство“, 1956. 
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В ртих двух случаях монтажеры пользовались противоположными прн- 
емами: в первом случае комедийный эффект строится на осведомленности 
зрителя, а во втором — на неожиданиости. В первом случае трюк задуман 
так, чтобы выставить Харди в смешном виде. Шутка обрашепа лротив 
Харди, и то обстоятельство, что зритель уже заранее знаст о падении Харди, 
усиливает комизм ситуации. В еиене похищения в фильме «Третий чело- 
вск» монтажер подшучивает над зрителем. Зритель поверил в то, что долж- 
ны произойти страшные события, н внезапно обнаруживает, что его волне- 
ния были папраепы и инчего страшпого ие случилось. На этом прнеме и 
построен комедийный эффект. В обопх приведенных примерах режиссер и 
монтажер правильно определили элемент смешного и соответствепно смон- 
тировали эти сцены. 


ГЛАВА ШЕСТАЯ 


МОНТАЖНЫЕ ЭПИЗОДЫ 


Термни «монтаж» часто встречается в самых различпых значениях в 
поэтому требует пояснения. Для первых советских книорежнссеров это слово 
было синонимом «творческого монтажа»; это выражение до сих пор употреб- 
ляется во Фраяпнии для обозначения процесса монтажа. Термил «моптазх- 
ный эпизод», употребляемый в английских и американских студиях, имсст 
более конкретное и ограннчеиное значение. Он относится к энизолу, по- 
строенному на коротких и разобшеиных зрительных образах, обычно объс- 
диняемых такими техпичеекими приемами, как наплывы, вытеснения, двой- 
ная экспозииия, служашими для связынания времениых разрывов, перемс- 
ны места действия н любых других переходпых спеп. Именпо о таких эпи- 
зодах мы будем говорить в этой главе. 

Уже само происхождение этого термипа говорит о том, что современ- 
пые монтажные эпизоды берут свое начало от первых экспериментов совет- 
ских кииорежиесеров, став постепенно тем, чем они являютел сегодня. 
Единственное, что роднит их © монтажиыми эпизодами рапних советских 
фильмов, — 2т0 то, что опи также монтируются нз коротких разобшенпых 
кусков, по этим только и ограничивается их сходетво. 

Советекие режиссеры прибегали в своих ранних фильмах к приемам 
выразнтельного сопоставления, тогда как современные режиеееры и мон- 
тажеры строят моатажные эпизоды па совокунном эффекте серии экрапных 
образов. Для монтажных рпизодов ранпих сонетеких фильмов характериа 
саедующая система: кадр А сопоставляется © кадром В (это сопоставление 
рождает новое понятне}. получая повос развитне в дополняющем их кадре 
С... и т. л., тогда как совремешияе моптажные эпизоды строятся по ирин- 
пилу: кадр А плюс кадр В плюс кадр С... паюс кадр Х в совокунности осу- 
шествалют постепспное развитие событий от кадра А к кадру Х. 
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Поскольку в задачи современного монтаяского эинзода входит показ на 
экране целого ряда фактов, которые в совокупности дают представление 
о развитии событий, сопоставление отдельных кадров теряет свое значение и 
даже вводит зрителя в заблуждение и поэтому в больипистве случаев заме- 
няется наплывами. 

Мы привели эти примеры лишь для того, чтобы наглядно показать, что 
сходство между ранпими приемами первых советских кинорежнссеров и со- 
временными методами построепия монтажных эпизодов ограничивается тем. 
что теперь, как и в то время, монтируются быстро сменяющие друг 
друга кадры. Современный монтажпый энизод обытно рассматривается как 
удобный прием ознакомления зрителя се фактами, необходимыми для рас- 
крытия сюжета, но весьма пезначительнымн по евоему эмоциональному 
содержанию. Это просто удобный монтажный прием краткого показа ряда 
событий, имеющих значение для раскрытия сюжета, но пе требующих де- 
тальпой трактовки. 

Приведем пример. В одпом из ноеледпих эпизодов фильма «Третий 
человек», поставленного режисеером Кэролом Ридом, майор Кэалоуэй (Тревор 
Ховард) должен попытаться убедить Холли Мартинеса (Лжозеф Коттен) в 
том, что полиция внает об учаетни друга Мартинеса — Гарри Дайма (Орсон 
Уэлалес) в пескольких ипреступлелиях. Мартин не хочет верить этому, и Кэл- 
лоуэю приходится привести целый ряд доказательств. Для того чтобы поста- 
вить в известность зрителя о том, что Иралоузй действительно приводит 
эти доказательства, пришлось бы показать их. Получился бы длинный не- 
выразительный эпизод. показанный как раз в тот момент, когда события 
достигают наивысшего напряжения. Проблема была решена с помонню 
монтажа. 

Коротками моптажными кадрами быди показаны отпечатки пальтев, 
различные документы, вещи Лайма и пр. Монтажный эпизод, линь па мгпо- 
вение замедлюв общий ритм развития действия, показал зрителю, что Мар- 
лииса удалось убедить в виновности его други. 

Пример этот показывает, какое применепне обычно находят монтажные 
энизоды в совремепных фильмах и в чем заключаются педостатки этого 
ирнема. 

Приведенный эпизод, так же как большинство современных моптажаых 
эпизодов, лишен какого-либо эмоппонального содержания, однако необходим 
для плавного развития сюжета. 

Обычно все детали моптажиого построелия подобных эпизодов реша- 
ются в коне съемочного пернола, когда стаповнгся ясным, где именно тре- 
буются подробные разъяснепия. Автор сценарня пасто ограничивается крат- 
гими ремарками: «переход наплывом к кадру 75» или «монтажеые в дры 
носледствий всеобщей забастовки, охватившей всю страпу». 

В этих случаях монтажеру приходится самому расшифровывать ука- 
запия автора. Вначале он должен решить, какие детали следуег выделить, а 
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затем уже, отобрав материал из фильмотеки или использовав снециально 
отснятый материал. емоптировать его в последовательном порядке. При этом 
его осповной задачей является создание быетгрого ритма монтажа. Каждый 
моптанотый кадр должен задерживаться на экране лишь столько времени. 
скоаько псобходимо для того, чтобы до зрителя дошел его смысл. Кроме 
того, следуст построить сюжет фильма так, чтобы можно было выразительно 
показать монтажный элизод (в данпом случае — последствия всеобщей за- 
бастовки). 

Выделецие какого-либо одного момента, например того факта, что сту- 
дентам приходится в результате забастовки водить автобусы, может ва- 
острить впимание зрителя на этом моменте и отвлечь сго от главной темы 
фильма. 

О техлической стороне монтажа подобных энизодов можио сказать 
очень мало. Определив основные моменты эпизода, монгажер просто должен 
плавно емоптировать их. Гели ему захочется, оп сможет использовать эф- 
фектиые паплывы. двойные экспозиции или вытеснения. Одпако при четком 
кипоповествованни вее эти приемы приобретают второстепенное значение н 
завнеят от вкуса монтажера. 

Моптажер должен веегда помнить о двух обстоятельствах. Первое — 
это то, что монтажный энизод строится в нном реалисгическом илане, чем 
прямолинейпое повествование. В тех случаях, когда оп выполияет практи- 
ческую функоню пезаметного заполнения тех нан иных пробелов в пове- 
ствовании, он дотжен быть коротким. Неоправданно длинпый монтажный 
эпизод спижаст убедительность повествования. упичгожая эффект, па ко- 
торый он рассчитан. 

Второе требование заключается в том, что монтажный рнизод дол- 
жен восприниматься зрителем как одно перазрывиое целое. Обычпо серию 
экранцых монтажных образов связывает воедино специальное музыкальное 
сопровождение, подтеркиьающее также ритм пронсходяших на экране 
еобъекий. 

При плохом монтажном построении, когда отрывки реалистического диа- 
лога чередуются с монтаятыми образами, посящимн общий характер, моп- 
тажный эпизод может создать впечатление искусствеипости. 

Из всего сказанного можно сделать вывод, что монтажный эпизод, вы- 
нолняющий чисто практическую роль пояеняюшщего момента, должен приме- 
нятьел в редких случаях. Введение короткого моптажного эпизода, ноея- 
щего абстрактный характер, уводит зрителя от повествования, заставляя 
наблюдать за иим как бы издалека. Это может поставить под угрозу правдн- 
восзь книораесказа, так как зритель внезапно пачипает воспринимать собы- 
тия, происходящие ва экране. в вовершенно повом свете, менее близком 
дая его понимания. 

Ирием резкого перехода от реалистического повествования к монтаж- 
ному эпизоду характерен для апглийских и американских фильмов воен- 
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ного периода. Часто в повеетвоваине, расеказывающее о судьбах группы 
действующих лиц, вклинивалея монтажный эппзод хроннкального ха 
рактера, показывающий наступление войск, массовый десант или переход 
в наступление. Почти во веех случаях это приводнло к снижению эмонио- 
пальпой напряженпости, что было вызвано переключением повествования 
от личных переживаний к событиям общего характера. 

В качестве характерного примера можно привести фильм Эдуарда 
Дмитрика «Возвращение в Багаан», рассказывающий о грунпе людей, заня- 
тых выполнением спениального задания. Носле того как задание было вы- 
полнепо, зритель увидел на экрапе монтажный эпизод со взрывами и ба- 
гальными спенами, снятыми двойной экепознипей па фоне воспно-полевой 
карты района военных действий, символизируя этим, что подобные собы- 
тия происходят на всем остроге. Внезапный переход от ноказа днчпой дра- 
мы героев фильма к монтажным кадрам хроникального характера несомиен 
10 раеширяет горизонты повествопания. по создаст в то же время спад на- 
пряжепия. 

Но этим прачипам монтажаые энизоды, выполнлюние в киноповество- 
вании роль чисто связуюнгего звена, стали появляться в фильмах все реже 
и реже. 

За последисе времл режиссеры стараются обойтись без примелькавшихся 
монтажных образов — падающиах листьев, листков календарей, колее по- 
сзда,— более экономно используя монтажные переходы. 

Совершенно нет необходимости в излишие длинцых кадрах паровозов, 
колес, рельсов и т. д, указывающих на переезд действующего лица из од- 
ного места в другое. В подобных случаях вполие достаточио беглое упоми- 
нанне, что действующее анно собирается уезжать, затем наплыв и кадры, 
показывающие его приезд на новое место нли ноясняющая реплика. Точно 
так же, желая дать понять зрителю, что проходит определенный промежуток 
времени, режнесер часто показывает персвертывающиеея листки календаря, 
тогда как значительно проше было бы пояенить это какой-либо паводящей 
фразой, монтажпым переходом к другой промежуточной снене и, наконец, 
переменой времени года или одежды действующих лиц в последующем 
эпизоде. 

Режнесеру ие удаетея в нолной мере осуществить задуманное в сце- 
парни монтажное решение фильма, создающее драматические коллизии, 
еслн фильм перегружен чрезмерным количеством утнантарных монтажных 
эпизодов. Целый ряд фильмов может послужить примером того, каких ин- 
тересных эффектов можно достигнуть при умслом использовании монтаяг- 
ных энизодов. Множество драматических ситуаций пе может быть переда- 
но зрителю путем прямолинейного повестворания, и в этих елучаях на по- 
мони› приходят монтажные эпизоды. 

Ниже мы приводим довольно необычпый пример и^добного пепользова- 
пия монтажных эпизодов. 


«ГРАЖДАНИН КЭИН» 


Режнесер Орсои Уэллес. Монтажер Роберт Визе. 
Нропзводство «РКО», 1941. 


Фильм является посмертной биографией газетпого «короля», миллиопера 
Чарльза Фостера Кэйна (Орсон Узллес). Фильм начннается со смерти Кэйна. Редак- 
чор кнпожуриала поручаег свонм корреспондентам собрать сведения о Кэйпе у его 
друзей, оставшихся в живых. Таким образом, зритель присутствует при всех этих 
беседах. Все, что рассказывают репортерам друзья Кэйна, показало па экране при- 
емом возврашения в прошлое, так что в копне фильма у зрителя имеется полное 
представление о веей жизни Вабиа. 

Ириводимый отрынок из фильма отображает те моменты, о которых рассказы- 
вает репоргеру старый друг Кьйпа — Ажедидия Лейлаид (Джозеф Коттеи). Он рас- 
сказываст историю первого брака Кэойна с Эмили (Рут Варрик), племянницей пре- 
зндента СПА. 

(Бершитейн, о котором упомипается в дпалоге, это редактор газеты Кэйна 
«Энкуайрер», явно занимакноий другое положение в обществе, чем Эмили.) 

Лейланд раесказывает корреенопделту эпизоды из ранпего периода жизни 
Кэйна. 





1. Средний план. Лейланд (теперь уже  Лейлаид. Итак, первые два меслна 
глубокни старик) епдит в халате на она и Чарли виделиеь друг с другом 
террасе больиины. Камера снимает только за завтраком. Это был такой же 
через вравое илечо корреспондента брак, как вее другие браки. 
газеты. Начинает звучать медленная, лириче- 
Медленный нанлыв на: ская музыка. 

2. Общий плаи. Эмили (мисене Кэйн) 

дит за столом. Слева ноявляется 

Кзии, ош ставит па етол тарелку, 

изображая лакея. 

Затем паклоняется к жене и нелует Кэйн. Ты очаровательна! 









ее в 206. Эмилн. Ну, что ты! 

На протяжении веего вадра камера Ирин. Да, ты очень, очепь красива! 
медаенно паезжает на них. Эмналн. Никогда в жизни мне не при- 
Кэйн садитея на стул слева, и конне  ходилось за одни вечер побывать на 
стола. шеети приемах. 


Кэйм. Ты необыкновенио краеива! 
Эмили. Я никогда так поздно ве за- 
сиживалась по вечерам. 
Кэйн. Это нее дело привычки. 
Эмили. Что подумают слуги! 
Кэйн. Опи подумают, что мы хорошо 
понеселилиеь. 
Эмили. Дорогой... 
Кэны. Разне не так? 
Эмили. Я не понимаю, зачем тебе 
надо идти сенчас в редакпию? 
Кэйн. Тебе пе следовало выходить ЗА 
муж за газетчика, этот народ еще 
хуже моряков. 

Средиий план. Опн в молчании смо!г- Я просто обожаю тебя. 

рят друг на друга какие-то секунды. 43 фт 
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«Гражданин Кэйнь 





(68) 1113) 





10. 


м. 


15. 


Средний нлан. Эмили. 


Средиий нлан. Кайн. 


Средний план. Эмили (как в кадре 
3). Опа благодарно улыбастся. 
Срелинй нлан. Кэйн (как в кад- 
ре 4). 


Средний план. Эмили (как п кадре 3). 


Войн (как в кадре 4). 


Быстрая нанорама окоп, во время ко- 
торон кадр 8 уходит в затемне- 
ние, а кадр 10 ноявлястея из затем- 
нения. 

Средний нлан. Эмили (уже в друтой 
одежде). 


Средний план. Кэйн (в другом ко- 
стюмсе). Он закуривает трубку (не- 
сколько петернеливо). 
Средний план. Эмилн 
10). 

Средний план. Канн (как в кадре 11). 
Оп отбрасывает в сторону епичку. 


(как в кадре 


Быстрал папорама, как в кадре 9, 
время которой кадр 13 уходит в за- 
темпение., а кадр 15 нолваяется из 


затемнения. т 
Средний плап. Амнлн (в другон 
одежде). 

Средний план. Кэйн (в другом ко- 
стюме). 

Средний план. Эмили (как в кадре 
15.) 

Средний план. Каяйн (как в кадре 
16). 

Средний план. Амили (как в кадре 
15). 


Ямиан. Ах. Чарльз, ведь газетчикам 
тоже полагается снать. 4 фт 15 кар 
Кэйн. Я вызову Беривтейна н скажу 
сему, чгобы он отложил все мон дела 
до полудня. 5 фт 11 кар 

2 фт 8 кар 


Кэни. Который час? 1 фт 12 кдр 


Эмили. О. пе знаю. Во всяком елучас, 
уже поздно. 8 фт 8 кар 
Каин. Еше рано! 

Эмили /6здытая}. Чарльз... (Она про- 
износит его имя медленно, сопным з0- 
лосол, так что кажется будто бы ее 
реплика в кадре 10 являетсен продол- 


жением предыдущей.} 6 фт 7 кар 
зеселал, быстрая музыка звучит 
громче. 1 фта кадр 


Эмили (продолжение кадра 8 и 3). 
„.зиаеть ли ты, как долго я прождала 
тебл вчера вечером... 6 фт 
„когда ты на песколько мипут уехал в 
редакнию... 3 фт б кар 


Что можно делать 
волдно ночью? 
Кэйн. Эмили... 
..дорогая моя, единственный 
перник — это «Энкуайрер». 
Эмилт. Иногда мне кажется... 

9 фт 5 кар 
Пыстрая. трагическая музыка звучит 
громче. 2 фт 


в редакции так 
2 фт 1 кр 


ТВОЙ с0- 


Эмили (как бы продолжая реплику 
13 кадра}. „что л бы предночтла сопер- 
ника из нлоти и крови. 

Кэнн. О, Эмили... 1 фт 10 кар 
..ие так уж мпого времени я провожу 
в редакини. 3 фт И кар 
Эмили. Дело не только во времени. 
Дело п том, что ты петатаешь в своей 
`азете! Нанадаешь на... 5 фт И кар 
...президента. 

Кэйн. Ты говоршшь о  дядющшке 
Джоне? 2 фт 11 кар 
Эмнлн. Я говорю о президепте Сое- 
дниениых Нтатов. 3 фт 15 вр 


21: 


32. 


ь 
93. 


Средний нлан. Кэйи (как в кадре 16). 


Средний 
15). 


плаи. Амили (как в кадре 


Средний илан. Изйн (как в кадре 16). 


Быстрал панорама, как в кадре 9, во 
время которой кадр 22 уходит в 38- 
темнепие, а кадр 24 выходит из за- 
темпеппя. 


Средний  илан. Эмили (в другом 
платье). 

Средний план. Кэйн (в друтом ко- 
стюме). Оторвавшиеь от еды, он 


смотрит па Эмилн. 

Срединй нлан. Эмили (как в кадре 
21). 

Срединй план. Кэйн (как в кадре 25). 


Быстрая нанорама, как в кадре 9, во 
время которой кадр 27 уходит в за- 
темиение, а кадр 29 выходит из за- 
темненил. 


Средний план. Эмнли (в  дпугом 
нлатьс). 
Средний план. Крйн (в другом ко- 
стюмо) . 


Быстрая папорама, как в кадре 9, во 
время которой кадр 30 уходит в за- 
темпепне, а кадр 32 пыходат на за- 
темпения. 


Средний план. Эмили (в другом 
платье). Она просматривает газету, 
бросает взгляд па ИКэйпа, затем 


спопа смотрит в галету. 

Средний план. Кэйн (в другом ко- 
стюме) читает газету. Ош отрывает 
вагляд от газеты, затем спопа углуб- 
лястся в нее. Камера медленно отъез- 
жает, включая в кадр Эмили, и про- 
должаст отъелжать до общего плана 
Кэйпа ин Эмили (как в кадре 2). 
Медленный панлыш на: 

Средний плон. Лейланд. сидит и ха- 
лате на террасе больницы. 





Кэйн. Они по-прежкпему дядя Джон... 
„и по-прежнему олух с добрыми наме- 


рениями, позволяющий шабке перво- 
сортных жуликов управлять государ- 


ственными делами, 
Эмили. Чарльз! 

Иэнн. Вся эта скандальная 
с нефтью... 

Эмили. Чарльз, пе забывай. что пре 
зидент он, а пе ты. 5 фтЗ кар 
Кэйн. Это ошибка, которая когда-ин- 
будь будет иснравлена. — 5 фт 12 кдр 
Эмилн. Чарльз, твой мистер Бери- 
штейн прислал вчера нашему мальчику 
ужасно грубую... 1 фт 6 кар 


7 фт 12 квар 


история 


Тнихаи музыка пачниает звучать громче 
и трепояенее. 

Эмнлн (продолжая кадр 23}... петь. 
Я просто пе могу держать ее ..в дет- 
ской. 9 фтт кар 
Крин. По-видимому, мистер Бери- 
игтейп будст наогда приходить в дет- 
скую. 9 фт 8 кдр 
Эмили. Это пеобходимо?” 2 фт 8 кдр. 


Крйн (очень поднеркиуто). Да! 

3 фт 9 кар 
Эмили (чуть не нлача}. Послушай, 
Чарльз... (Музыка звучит гроичь.) 

2 фт 2 кар 


Эмнлн (продолжение кадра 28}. 
.людн подумают... 1 фт 15 кар 
Кэйн (очень резко}. „ло. что л им 
нрикажу думать. 5 фт 11 кадр 


Начинается спокойная. по дисгониру- 
ющая музыка, 2 фт 


Музыка продолжается. 6 фг5 кдр: 


Музыка продолжается. 14 фтбв кар. 


После паузы. 


Корреепоидент (и кидромр. Не- 
ужели оп никогда пе любил ес? 
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В этом отоывке показано лостепенное нарастание конфликта. Рассказ 
Лейланда о первом браке Ирана воплощен ва экране приемом возвращения 
действия в прошлое. Монтажное построенне сцен паправлено на то, чтобы 
подчеркнуть неизбежность разрыва между Кэйном и его женой. Отдельпые 
сцены монтажно объединены таким образом, что они создают нарастание 
конфликта, образуя сдивый смысловой эпизод. Каждая спена, взятая в от- 
дельности (папример, кадры 9— 14), не представляет зпачительного инте- 
реса. Именно постепенное парастание отчужденности, ностепенное превра- 
шение страстпой зюбви в холодную враждебность — вот в чем состоит суть 
эпизода. 

В нем имеется много моментов, интересных © точки зрения техники 
монтажа. Безусловно, задача монтажера заключалась не только в том, что- 
бы показать серию отдельных сцен; каждая последующая спепа должна 
была продолжать смысловое значение предыдушей. ПНортому монтажное 
построение было задумано так, чтобы все эти отдельные сцены создавали 
в совокупности впечатление еднпого целого. Во всех случаях переход от 
одной сцены завтрака к другой осуществлялея посредством быстрой пано- 
рамы. В начале каждой ецены зритель видел Эмили, а затем уже Кайна. 
По существу, каждая сцена повторяет предыдущую. 

Особый интерес представляет прием перенесения ренлики Эмили из 
одпой сцены в другую, создавая впечатление непрерывного нарастанил 
коифликта. В то же время режиссер стремился как можно более сжато осу- 
цтествить быстрые переходы от одной сцены к другой. Для этого он исноль- 
зовал все нмеюниеся у него средства. Перемена настроений обоих действую- 
щих лип показана репликами, которые становятся все более отрывочными 
и неприязненными в каждой новой снене; снепы становятся все короче, по- 
казывая этим зрителю, что семенные завтраки вее больше начинают падо- 
едать Кэйпу; музыка очень тонко подчеркивает атмосферу каждой спены, 
а в коне эпизода низкие диссопирующие звуки музыкального сопровож- 
депия дополняют атмосферу скрытой непависти между супругами; паконеи, 
постененпый переход от любви к пепависти великолепио передается игрой 
актеров. 

Дналог, рнтм монтажа, музыка и игра актеров (а побочно и костю- 
мы) — все эти средства были использованы для того, чтобы париеовать чет- 
кую картину взаимоотношений между Кэйном н его женой в кажлой сцене. 
Это привело к удивительно ркопомному использованию монтируемого ма- 
гернала. Заметьте, например, что разрыв во времепи между отдельными 
завтраками показап намеком (быстро мелькающая панорама и перемена 
одежды действующих лиц). Чрезвычайно сложное развитие событий убеди- 
тельпо показано всего на 200 футах пленки. 

По-видимому, сжатость изложепия экраниого материала является ре- 
зультатом тшательпо продуманного сценария (в частности, выбор режиссе 
пом завтрака как фона для развивающихся событий следует признать твор- 
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ческой находкой). В последовательности и взаимосвязи отдельных эмоцио- 
нальных моментов пет ничего случайного; весь эпизод коспринимается как 
псотъемлемая припадлежность еценария фильма. 

В противоположность плавному монтажу, последовательно объедипяо- 
шему все двепья повестговапия, подобное мопталюе построение оказыласт 
сенльное рмопиональгое возденетвие па зрителя. В приведенном энизоде 
этот прием монтажа быт пнепользован потому, что он оказалея наиболее 
выразительным. И действительно. трудно представить себе, каким другим 
способом можно было бы так сжато ноказать постеиенное изменение вза- 
имоотпошений между двумя супругамн. Придя к решению осуществить это 
серцей монтажных кусков. режиссер в то же время должен был достаточно 
хорошо обогловать их доаматургически. 

Могут розрадить, что искуественный характер моптажного построения 
эпизода лишает сго убедительности, свойствевной прямолнинейному повест- 
вовапию. Этот довод бых бы справедлавым, если бы приведепный эпизод 
был пмоптировай в прямолинейное повествование. В данном случае оп по- 
казан как воспомпиаиня Лейланда, а Лейланд. кав уже известно зрителю, 
рассказывает питигано, давая свое ‘голкование событий. Портому весь эпизод 
преподнесен зрителю сквозь призму Этого пскаженного рассказа. 

В результате, несмотря па то. что повествование приближается к ка- 
рикатуре, ово опрапдано окруяспошей обсгаповкой. Нарочито упрощенная 
форма монтажного ностраения обоснована драматургически: зритель уже 
подготовлен к тому, что Лейлаид, рассказывая о браке КрЁна, рисует ряд 
лкпо преувеличенпых картин, и зритель припимает их как должное. 

Подобвые логически обоснованные монтажные эипзоды, хотя и совер- 
шенно различные по сзоему характеру, встречаются в Таких пепохожих 
руг на друга фильмах. как «Ннемалнон» и «Увольпительная в город». Мы 
кратко папомним них. 

В «Нигмалинове» есть зинзод. ноказывающий Эаизу Дулиття (Уэнди 
Хилаер), усердие иринявеуюея за оспоепие курса фопетики. Олладевигсе 
ею чупетво замешательства. выдванное необычностью и слолиюстью новой 
лля нег обстановки, очень выразительно передано быстрым монтажом грам- 
мафонных пластинок, звукозаписывающих апнаратов. метрономов и прочих 
принадлежностей учебной комнаты. Трактовка итого эпизода несомпепио 
оэчепь далека от реализма. но она достигает своей пели благодаря тому, что 
мы расематриваем сго раетераппыми глазами Элиды. 

В воелном внизоде музыкальной комедии «Увольпительная в город» мы 
кидим трех мориков, па сутки отпущениых на берег и собирающихся удн- 
вить весь город своей удалыо. Монтажный эпизод переносит моряков из одпого 
цонпа города п другой. Опи осматришиют город, тапцуют и поют песенку: 
«Ныо орк, Нью-Йорк, чудесный город». Пееия эта звучит пепрерывно па 
протяжении веего монтажного эпизода. Безуслопно, здесь пе может быть ни 
печи о вреализмер. Быстрое монтажное чередование живопненых натурных 
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кадров является удачным фоном для встунительной песенки, прекрасно до- 
полняя жизнерадостпую атмосферу всего фильма. 

Приведенные эпизоды из фильмов «Гражданин Кэйн», «Пигмалиоп» и 
«Увольнительная в город» служат примером того, как можно с успехом для 
драматургии фильма использовать монтажный эпизод в самых различных 
варнантах. Этот прием еше очень мало изучен. 

Анализируя каждый из трех эпизодов, можно пайти вполне обоснован- 
ную с точки зрения драматургии причину, заставивигую неожиданно нере- 
ключить зрителя на восприятие событий, поданных в иных, более условных 
формах. Другимн словамн, в каждом из этих иримеров внешняя форма обу- 
словлена драматургией данного фильма. Цедостаточно еше решить, что ряд 
тех или ивых событий лучше всего показать короткими монтажными куска- 
ми; следует учитывать, что внешняя монтажная форма должна гармониро- 
вать с драматическим содержавнем данного эпизода. Без этой гармонии 
формы и содержания монтажный рпизод в лучшем случае становится не- 
уклюжим выходом из положенин, а в худшем — просто неоправданным 
трюком. 


ГЛАВА СЕДЬМАЯ 


ДОКУМЕНТАЛЬНЫЙ РЕПОРТАЖ 


«Мастерство художника... (т. е. режиссера)... заключается в разра- 
ботке кипоновествовапил, в руководстве речью и жестами актера, в по- 
строении внутрикадровой композиции, в выборе декораций и точек камеры; 
но всем атом ему помогают сценаристы — авторы диалога, операторы, 
художники, гримеры, звукооператоры и актеры. Отсенятый материала монти- 
руется в соответезвующей последовательности в мопталиюм отделе *. 

Вот как вкратце характеризовал Поль Рота творческий процесс со- 
здапия обычного художествелного фильма. Возможно, что это елншком 
упрощенное определение. Попятне «разработка киноповествованил» может 
отБосиТься ко многим функциям. Что же цасается монтажного иернода, 
когда за монтажным столом монтажером осуществляются замыслы релагссера, 
рожденпые па съемочной плошадке, то оп имеет более существепиое зна- 
чение, чем указывает Рота. Однако в общем Рота даех довольно правиль- 
ную картину. 

Перед постанповщиком документальных фильмов стоят совсем другие 
задачи. Рота счичает, что «весь матернал. отенятый или запнсанный на 
пленку, бесемысленен до тех пор, нока он пе попадет на монтажный стол, 
а также что важнейшим физическим и интелаектуальшам стимулом для 
создания фильма являстея моптаж. Весь съемочный процесс, включая мно- 
гочнелениые точки зрения камеры, перемешепия камеры ино отпошепию к 
енимаесмым объектам, скорость, с которой опа фиксирует спимаемое дей 
ствне, и внешний вид действующих ани, и окружающих их предметов — 
ьсе это определяется характером монтажа» **. 


* Поситетагу РГИт Бу Рац! ВКофа. Кафе, 1936, р. 76. 
** Там же, стр. 77. 
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Постановшики документальных фильмов пользуются совершенио ипы- 
ми творческими методами, чем ностановшиви художественных фильмов. 
для режиесеров-документалиетов осповную роль в процессе создания филь- 
ма играет моптаяж. Следует уяснить себе, что различие творческих мето- 
дов вытекает не ид разноглиенй между различными ковкурирующими 
творческими напраплениями, а днктуетея  кореиным различием  конеч 
вых пелей. 

В художественном фильме, н в этом заключается его главное отличие 
от документального, основпое внимание уделяется развитию вымышленного 
сюжета, тогда как в документальном фтльме рененошую роль играет показ 
фактического материала. Именио этим и объясняетея различие творческих 
методов при постановые фильмов этих двух жапров. Бетеественио, что апо 
не всегда бывает резко выражено. Мпогие фильмы, посяшие ярко выражен- 
ный документальный характер. построены на вымышалениом сюжете, в то 
время как во многих художественных фильмах чуиствуется заметное влил- 
ние документального жанра. 

Различие между этими двумя жанрами заключается скорее в обшем 
подходе в решению ноставленпой задачн, а пе только в самом сюжете. Так, 
например, «Панук © Севера» можио причислить к разряду документальных 
фильмов, потому что осповой для ©го сожета послужил драматургически о5- 
работанный документальный матерпая — жизнь одпого эскимоса. С другой 
сторопы, такой фильм. как «Скотт ид Аптарктики», следует считать худо- 
жественным фильмом; оп повествует о приключениях, пронешедлиинх © вы 
мышлениыми лицамн ма фоне Антарктики, по отнюдь пе являетсл докумен- 
тальным рассказом об песлеловапии Аитарктики. 

Для режиссера докумептальных фильмов отсутствие сюжета являетея 
одновременно п препмушеством и педостатком. Мпогне поерелственные 
художественные фильмы могут вызывать питерес у зрителя свопм сюжетом. 
Углекатольный сюжет захватывает зрителя п создает иапряжениость. вос- 
полиля пелостатки режиссерской работы ни актергкой игры. Документаль- 
пый фильм не имеет таких преимуществ, и ноэтому ои должен запитере- 
совать зрителя подачей митернала. Даже сели сам ио себе матернал пред- 
ставляет интерее, успех догумептального фильма будет зависеть от трактовки 
этого материала, ог удачно найденимх, оригинальных изобразительных ре. 
шепий и ог хорошо продуманного монталаюго построения фильма. 

Тема в документальном фильме является лишь отправной точкой, и се 
необходимо облечь п натереспую форму. Достоинства фильма Пудут изме- 
рятьея именно трактовкой темы. а ие питересом. вылываемым у зрилели 
к самой теме. 

Во многих случаях п основу имевших большой успех докумептальных 
фильмов были положены самые простые темы. 

Аншеппый водмажиости использовать ирепмущества напряженности 
сюжета, режнееер документальных фильмов может вомпенспровать это ори- 
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гинальным, выразительным моптажом. Оп ие связан строгой поеледователь- 
ностью событий, необходимой в художественпых фильмах, и может распо- 
лагать материал в наиболее интереепом, с его точки зрепия, порядке н 
темпе. Ему не приходится снихронизировать зрительные образы с дналогом, 
что даст возможность экепериментировать с вреальным» и сопровождающим 
звуком. Самое же главное — Это то, что режиссер документальных фильмов 
имеет большую творческую свободу, чем режиссер художественных филь- 
мов, потому что осповой его фильмов является монтаж, то есть монтажная 
грактолка матернала. 

По этой причине, а также потому, что на документальные фильмы 
отпускастел обычио значительно меньше средств, чем на художественные 
{а отсюда вычеклет и ограниченне состава съемочных групп). режиссер 
докумептальных фильмов несет большую ответственность за постановку 
фильма. чем его коллега — режиссер художествепнах фильмов. Трактовка 
документального матернала почти всецело зависит от вкуса режнесера, и 
поэтому разделение ответственности за сценарий, постаповку и монтаж 
фильма между тремя отдельными лицами наносило бы ущерб пельности 
творческого решения фильма. 

Было бы. например, пецелесообразно возложить монтаж документаль- 
ного фильма на специального монтажера, что часто практикуется я Голли- 
вуде при постановке художественных фильмов. В документальном кино 
постаповку и мопгаж фильма следует расематривать как две стадии единого 
творческого процееса. Отсюда следует, что мастеретво режиссера докумен- 
гальных фильмов — ато мастерство моптажера. Он должен доносить до зри- 
теля все семыелолвые поапеы фильма, выразительно используя звук и обес- 
печивая плавность моптажных сопоставлений, потому что они не может вы- 
разить свою мыель через актеров. Здесь еше важисе, чем в художествен- 
ном фильме, разработать монтажное построение задолго до того, как от- 
сиятый материал попадет в монтажную. 

Поль Рота пишет: 


«Только тогда, когда вы пристунаете к монтажу, вам стаповитея понятным 
значение правильпого апализа и предварительного илапированил в съемочный пе- 
рвод. Если вам ие будет ясен виутревний смысл материала, вам ие удастся вдохпуть 
в него жизиь. Никакой монтаж, пезависнмо от его ритма, пе сможег создать двн- 
жение в тех кадрах, где движение отсутстпует. Пикакие лекуспые приемы протнво- 
поставаеннй не усналт портической образпости вашего эпизода, сели вы не обду- 
маете эти образы в нронессе съемки. Ваш фильм оживет на моптажном столе, по 
гы не можете вдохнуть в пего жизпь, если у вае нет пеобходимого для этого 
материала. Монтаж ие ограпичивяется степами моптаясюн. Оп должен ирисутство- 
вать во всех стадиях создания фильма: сценарии. операторской работе и трактовке 


спимаемого матернала, принимая конкретную форму ири соединении пзображения 
со звуком» *, 


* Роситещагу ЕИт Бу Рац К ра, ЕаЪег, 1936. 


$33 


Эта потребность в иитересном, остром «сырье» для монтажа особенно 
сильно чувствуется в области простейшей формы документального жапра — 
иипорепортаже. 

Хороший кипорепортаж должен раскрывать перед зрителем драматизм 
подлиниых событий. В своей простейшей форме он лишь фиксирует эти 
события, пе стремясь раскрыть стоящие за ними внутренние причины или 
сделать какне-лнбо выводы. Подобная система характерна для ежемесячных 
хропикальных выпусков «Наш вско и часто практикуется во всех случаях, 
когда кинорепортаж носиг характер ниформанни, а не какой-либо целеуст- 
ремленной пропаганды, то есть, иными словами, когда интерее представляют 
сами факты, а в задачу режиссера входит максимально точшый показ их. 

С первого взгляда кажется, что ничего не может быть проще, чем по- 
казать волпуюшес событие таким же волнующим слособом. Па практике 
же, как мы увидим, для достижения убедительности при показе хропикаль- 
ных событий может нотребоватьсл моптаж, продумапный тщательным об- 
разом. Событие, кажущееся трагическим в жизни, па экране может выгля- 
деть совсем по-иному. 

Возьмем в внае примера фильм о футбольном состязании. Юели ре- 
жиссер снимает все состязание с точки зрения зрителя, сидящего па три- 
бупах, мало вероятно, что фильм получится очель интересным. Для созда- 
иня увлекательного кинорепортажа режиссер должен снимать различные 
моменты игры с разных точек камеры, выбирая нанболее иптересную точку. 
Оп должен фиксировать только самые напряженные моменты и затем мон- 
тпровать материал таким образом, чтобы у зрителей создалось более или 
менее пельное впечатление ог всей шры. 

Если режиссеру поручаетея спять такой хроникальшый материал, как 
запуск ракеты, съемки ош должен производить совсем по-другому. Какую 
бы интересную точку ои пи выбрал, но если он фиксирует только момент 
взлета, фильм будет иснитерееным и невыразительным, потому что все рто 
событие промелькиет перед глазами зрителя, нрежде чем оп успеет по- 
нять, о чем идет речь. 

В подобпых случаях необходимо показать целый ряд моментов, свя- 
занных с данпым событием. Можно снять подготовительные работы по за- 
пуску ракет или показать механика, включающего рычаг перед запуском, 
а потом уже непосредственно показать зануск ракеты. Тем или илым путем 
режиссер должен создать атмосферу ожидания предстоящего события, из- 
влекая из данной обетаповки максимум папряженности. 

На этих двух несложных примерах мы ноказали в элементарной форме, 
каким образом режиссер должен изменять и регулировать фактор времени 
для того, чтобы хроникальная сцена выглядела естественной и смотрелась 
с паиряженнем. В первом случае необходимо было значительно сократить 
время игры по сравнению с фактическим временем, а во втором — наро- 
ито растянуть время происходлщего события. Несмотря па то, что пи один 
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из этих простых эпизодов не требует какого-либо дополнительного или спе- 
циально подготовленного материала, использование только фактического 
материала может и не создать реалистического эффекта. 

Для того чтобы наша точка зрения стала более ясной, приводим корот- 
кий отрывок из прямолинейного кинорепортажа, где сочетание очень сжа- 
того киноматериала с хорошим молтажпым ностроением создало простой, 
но увлекательный эпизод. 


«ТОРГОВЫЕ МОРЯКИ» 


Режиссер Дж. Б. Холмс. Монтажер Р. К. Макнафтон. 
Пролзводство «Кроун Фильм Юнит». 1941. 


Отрывок из третьей части. 


Фильм повествует о каравапах торговых судов в годы войпы, нробивающих себе 
нуть через мпиные поля, оборонлясь от подводпых лодок. Главные действующне 
лица — моряки, чье судно потоплено в начале фильма. В приводимом отрывке но- 
вествуетсея о потоплении подводной лодки, атаковавшей повое судпо, на которое 
попала эта группа моряков. Самый младший член команды, по прозвищу Ниппер— 
опытный артилаерист. Обваружепва подводная лодка, и капитан дает команду стать 
к орудиям. Некоторые матросы развлекаются картежной нгрой в кубрике. Играет 
граммофоя. Отрывку предшествуют кадры боевой тревоги, по которой матросы спе- 
шат к орудиям, находлшимся на палубе. 


ЦИКЛ 1 

1. Крупный план играющего граммо- Граммофон играет военный марш. 
фона. ( 1 фт 6 кр 

2. Ниипер вбегаст в кадр слева н пачь- Граммофон перестает играть. 2 фт 


наст поворачивать орудие, паправляя 
его па подводную лодку. 
3. На палубе появляется матрос с артил- 3 фт 0 кю 
лерийским спарядом. Офицер, управ- 
ляющий огнем, приближается к ка- 
мере и смотрит в полевой бинокль 
в паправлении подводной лодки. 
4. Общий план. Тень на воде от подвод- Офицер. Враг на горязопте! 6 фт 9 кдр 
пой лодки в обрамлепии  двойпого 
круглого капте, т. е. как бы глядя че- 
рез окуллры бипокля. 


5. Позукруппый план. Офицер смотрит Офицер. Курс красный 090! 
в бипокль. 2 фт 10 кдр 
6. Нипиер, направляющий орудие с0о- Нинпер. Есть курс краспый 090! 
гласно команде. 3 фт 
7. Круппый план лафета орудил, ново- Офицер. Наводка па перископ... 
рачиваемого па ирннел. 2 фт 6 клр 
8. Полукрупный план. Офицер смотрит „ориентир 010! 2 фт 
в бинокль (как в кадре 5). 
9. Полукрупвый план. Наводчик и Нии- Наводчик. Есть ориентир 010! 


пер у орудня. 
10. Очень крупный план. Нинпер у при- Ниппер. Готов! 
цела орудия. Офицер. Отклонепие 08 влево. 


4 фт 9 кар 


[5 
= 
8 


11. Полукрупный план. Ниипер п павод- 
чпк (как в кадре 9). 

12. Круппый план. Каденпая часть ору- 
Дия. 

13. Очель крунный нлая. Инпиер (как в 
кадре 10). 

14. Средний илаи. Нервый паводчик. 

15. Очепь крушпай план. Второй вавод- 
чик. 

16. Полукрупчый план. Офицер с бинок- 
лем (как в кадре 5). 

17. Крупный  плапи. Затпор орудия. 
В кадре поивляется рука, закрываю- 
шая замок. 

18. Мемпого более дальний плап. Орудие. 

19. Нолукруппый план офицера (как в 
кадре 5). 

20. Крупный план. Наводчик (как в кад- 
ре 15). 

21. Полукрупный плап. Паводчик у ири- 
пела (как в кадре 14). 

22. Орудие показано сбоку (как в кадре 
18). После выстрела опо откатывается. 

23. Море. Вдали виден снаряд, ложашиие 
ся па воду. 

ДИКЛ ИП 

24—99. Повторепие эпизода подготовки 
выстрела, но моптаж несколько более 
быстрый. Оп построги па пеподпиж- 
пых крупных плавпах. 

30. Море. Вдали в море падает спарлд. 

ЦИЕЛОП 

31. Два моряка (которых мы уже видели 
в первой и третьей частях) стоят, 
перегвувинсь через борт корабля. 

цикл и 

32. Более крупвый план. Два моряка 
(снято спереди). 

33. Море. Слова па воду ложится епаряд 


(как в кадре 23). 


Наводчик, Есть отклонение 0$ влево! 
2 фттьр 
1 фт 8 кр 


1 фт 3 кар 


Ироизводигея наподка. 
Нииппер. Готов! 


Первый паводчик. Первый павод- 
чик готов 1 фт 


Второй 
чик готов! 


паводчик. Второй павод- 
12 кар 


1 фт лм кр 


Е фе 


Офицер. Винмание! 


Зарялжающий. Готов’ Е фт 9 кар 


Офицер. Огошы 10 кар 
Наподчик. Огопь! 10 кар 
9 кар 


Громкий выстрел. 1 фт 7 кар 


3 фт 

2 фт 9 кадр 

Первый моряк (Диггер). Опять 
стреллет! Здесь поблизости нет под- 
водной лодки. Вдали слышится вы- 
стрел. 5 фт 1 кр 


Второй моряк. Пе глупи, Диггер! 
Ясно, что подводная лодка где-пибудь 
здесь. 5 фт 1 кар 


Громкий лыстрел орудия. 3 фт 1 кар 


‚зоревоме морнкиь 








5 (8.16.19) 


15 (20; 


Ю (13) , 
40142. 44.46) 


ДЕК У 


34—38. Снова кадры, показывающие под- Различные команды (за кадром). 
готовку к выстрелу. Очень быстрый 7 фт 13 нар 
монтажный ритм; в основном круп- 
ные планы моряков, готовящих раз- 
личпые механизмы орудия. 


39. Наблюдающие офицеры. Наводчнк (за кадром). 
Огонь! 2 фт 1 кар 
40. Обший план. Всилывшая подводная Громкий взрыв. 1 фт 5 вр 
лодка. 


41. Обший план. Столб воды, поднявший- 


ел от спаряда. 1 кар 
42. Как в кадре 40. Громкий взрыв. 2 клр 
43. Как в кадре 41. Громкий взрыв. 3 кар 
44. Как в кадре 40, Громкий взрыв. 1 кдр 
45. Далекий взрыв. Громкий взрыв. 1 кар 
46. Как в кадре 40. Громкий взрыв. 1 кар 
47. Как в кадре 45. Громкий взрыв. 2 фт 9 кр 
48. Офицер стоит справа, другие мо- Офицер. Внимавие, внимание! 
ряки — слева. Наводчик. Виимапие, внимание! 
2 фт 15 кадр 
49—50. Моряки движутся по палубе. Начинается спокойпая музыка. 
2 фт 7 кар 
51. Офицер, смотрящий на камеру. Офицер. Прекратить огонь! 
Музыка продолжается. 1 фт 10 кдр 


Фильм «Торговые моряки» был снят во время войны. Он должен 
был показать торговым морякам, какое зпачение имеет овладение спепиаль- 
ностью артиллериста как средства защиты от нападения подводных 
лодок. 

Так как фильм предназначался для специалистов, важно было, чтобы все 
детали были воспроизведены абсолютно точно и чтобы «мораль» не была 
слишком явной. В частпости, нужно было показать несколько циклов об- 
стрела, прежде чем было достигиуто попадание в подводную лодку, то есть 
так, как это обычно бывает в действительности. Эти задачи и определили 
характер монтажного иостроения эпизодов. 

Цикл операций, являющихся подготовкой к открытию огия, показан 
трижды, и подразумеваетсн, что огонь открывается два раза, прежде чем 
будет зафиксировано попадание в лодку. В связи © необходимостью пяти- 
кратного повторения одного и того же действия возникла новая проблема. 
Для того чтобы обстрел подводной лодки дал эффективпые результаты, он 
должен производиться в быстром темпе, а следовательно, эту быстроту дей- 
ствий нужно показать в фильме. С другой стороны, по соображению дра- 
матургии, темп всего эпизода в целом должен нарастать по мере приближе- 
ния к кульминации. 

Эта сложная задача была решена показом пяти операций не только 
в разном темпе, но и в совершенно различной трактовке. 
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ЦИКЛ Г. В кадрах 83—23 показан первый цикл операций. После сцены, 
развивающейся в медлениом темпе, мы внезапно становимся свидетелями 
боя. Этот резкий скачок в монтажном ритме пе только подчеркивает мысль, 
что нападение может произойти в самый пеожидапный момент, но также 
благодаря контраету с предыдущими кадрами создает ощущение стремителзь- 
иости и моши первого выстрела. Вся процедура показана полностью: зритель 
отчетливо сльплит команды н видит на экране тех, от кого они исходят. 

В главе, поспяшениой анализу энизодов, построенных на быстром дей- 
ствии, мы уже говорили о том, что дли создания напраженпости в подобных 
энизодах необходимо, чтобы зритель имел представление о происходящих 
событиях. Поэтому вен процедура, предшествующая обстрелу, показана в 
нервом пикле в ее последовательном развитин. Несмотря на то, что при 
просмотре первого цикяа зритель сще пе совсем уясняет себе несь пронесс, 
он верит в его подлинность именно потому, что визит целиком лсю про- 
цедуру во всех этапах ее развитин. Быстрый, отрывистый ритм маневроп 
иередап определенным ритмическим чередованием монтажных кадров. Каж- 
дЫй последующий кадр появляется на экрапе на какую-то долю секуиды 
(на один-два кадрика) раньше, чем то нли иное действующее лицо закан- 
чивает свою реплику. Например, переход от кадра 4 к кадру 5 завершается 
как раз перед тем, как офинер произносит слово «на горизонте»; после чего 
мы сразу виднм другого моряка, являющегося как бы новым зненом во всей 
пепн подготовительной процедуры. Подобный ритм сохраняется па протя- 
жении всего эпизода. 

В одном или двух случаях (нанример, кадры 7 и 12) окончание реп- 
лики действующего лица переносится в следующий кадр, показывающий 
результат действий данного моряка. В подобных случаях монтажный пере- 
ход совпадает с последним словом реплики, например в кадре 11 — со сло- 
вом «влево». 

Кроме создания определенного ритма темп монтажа также ускоряется, 
приближаясь к кульминапии. Это достигается приемом постепепного уко- 
рачивания кадров, предшествующих словам, произносимым действующими 
лицами, вплоть до кадра 15. 

Таким образом, кадры 16 и 17 как бы дают короткую передышку пе- 
ред открытием огня, а кадры 18, 19, 20 даны в очень быстром моитажном 
ритме. Восклинания «Готово!», «Огонь», «Огонь!» изпрерывио следутот 
друг за другом, причем зрительные образы задерживаются па экране 
столько времени, сколько необходимо для совмещения изображения 
со звуком. 

После ряда коротких монтажных сцен кадр 23 длиной в 3 фута кажется 
очень длипным. Это создает ощшущепие тревожного ожидания. 

ЦИКЛ НИ. В кадрах 24—29 иоказай второй цикл операций. Зритель 
теперь уже знает все подробпости, поэтому повторение подготовки к об- 
стрелу дается в более сокрашеяном виде и на этот раз не с самого начала. 
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Моитажиый нереход к кадру моря (23) и латем сиова к морнкам крас- 
поречиио говорит о том. что нодготонка к бою уже паполовипу закончена. 
Изобразительное решение этого цикла строилея па реакции моряков (пока- 
запой болышей частью довольно статичиыми круппыми плапами), почти 
во всех кадрах не произпосяших пикаких реплик. Это позволяет построить 
на быстром монтажном ритме кадры 24—29. Кадр 30 (подобно кадру 23) 
такие долго задерживается на кране, чтобы заставить зрителя пережить 
тревоялиле секунды ожидания неред тем, как спаряд понадет в воду. 

НИЕЛЫ Ш и ИУ. Здесь мы переходим в двум второстененным дей- 
ствуюшим лицам, пе участвуюним в осповном действии. Раздражительный 
австралиец Диггер, уже показаипый рапьше, чрезвычайно скептически от- 
носится к действенности орудий малого калибра, и его ренлики как бы 
косвенно подчеркинают основную идею фильма. Кроме того, эти кадры, от: 
влекая зрителя от основного действил, однопремепоо показывают его даль- 
пейшее развитие, потому что во времл разговора двух моряков слышатся 
еще два выстрела. 

Кадры двух моряков довольно статианы и продолжительны, поэтому 
два повых выстрела за короткий промежуток времени кажутен виолие прав- 
донодобными. Наконец, замедление темпа этого анизода усиливает эффект 
лихорадочно быстрого ритма последнего цикла (кадры 34—38), завершаю- 
чегося затоплеппем подводной лодки. Имепио этот момент передышки пе- 
гед стремительной активностью фипаля свопм контрастом усиливает куль- 
минацию. 

НЦИЕХЛ Т. Кадр 39 (подобно кадрам 23 и 30) показывает момент ожи- 
дания в то премя, как снаряд летит по паправлению к иели. Затем следуют 
очень короткие монтажные кадры отдаваемой команды (34—39), круппые 
планы рук, быстро готовяших орудие, и у зрителн создастся впечатлепие 
лихорадочно быстрой делтельностн и движения. За кадром слышны коман- 
ды; опи отдаются очень быстро. 

После моптажного перехода к кадру паблюдающих морнков следует 
короткий кадр всилывающей на поверхность подводиой лодки. Этот кадр 
задерживается на экране столько времени, сколько требуетсн для ознакомле- 
пня зрителя с происходящим событием. Затем быстро следует взрыв. С зами- 
ранием взрыва внезапно замедляется теми повествования (по гравиевию 
с кадрами 40—46 кадры 47—49 кажутся медленными и размерепными)- 
Натинает звучать спокойная музыка. 

Рассматривая эпизод в пелом, мы видим, что режиссер позволил себе 
большую свободу в построении темпа во всех пяти пиклах. Фактически в 
каждом цикле повторяется один и тот я:е процесс, но он ноказап пятью 
различными способами и в пяти разпых темиах; в результате конечный эф- 
февт всего отрывка дает зрителю ощущение полной достоверности событий. 

Более того. зритель © таким же волнением восприпимает эти эпизоды, 
как он воспринимал бы нх в подлинной латин. Чапряженпость создается 
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не нсвусственпым кинематографическим приемом ченаеения в последнюю 
мипуту»; она вызвана подлинным, волнующим собтнем. Сокрашение н ис- 
ремешение материала подчинено задачам раскрытия эмоппональности той 
или иной снепы таким нугем, который панболесе понятей зрителю. Моита- 
жеру удалось достигнуть реалистического эффекта имевпо благодаря нро- 
думапному варьированию темпа. 

Взрыв, завершающий эпизод, фактически не являетея подтверждением 
уничзожения подводной лодки. Кадр с подводной лодкой, .веплывающей па 
новерхность, был сиял совеем в другое время и показывал обытпое веплытие 
подводной лодки на поверхпость; поэтому монтажер столепулея с пеобходн- 
моетью создать впечатление взрыза. це подтеерждаемого зрительпими об- 
разами. Возможно, что результат нолучиася не идеальшям. но, безусловно, 
правдонодобным. 

Эмоипопальный эффект в значительной мере достигается пекусно по- 
строепным парастаннем напряжениости. На это направлен весь эпизод, и 
зритель вее время паходится в ожидании предстонцигх событий. Паблюда- 
телей, стоящих на палубе, зритель гаервые видит в кадре 39. Они насторо- 
жешю всматриваиютея вдаль, и кадр как бы предупреждает о том, что что-то 
лоляно произойти. Затем па экране быстро мелькает появивиаясн па новерх- 
пости подводная лодка, указывая зрителю на то, что именно к пей отно- 
гитея следующий за этим кадром взрыв. 

Сам взрыв передан быстрым чередованием кадрон полводной лодка 
« кадрами водлпого столба, образуемого взрывом глубинной бомбы. Вие- 
чатление хаотичиости и отрывистости при этом быстром чередованян мон- 
тажных кадров усугубляется еше тем, что рубка подводной лодки располо- 
жена в левой стороне кадра, а водяпой столб образуется в правой. Прежде 
чем зритель успевает сообразить. что произошло, весь экран заполняет 
огромный водяной столб (более крупный илаи эффекта взрыва глубинной 
бембы), который аритель восприпимает как редультат взрыва. Этот эффект 
значительно усиливастел звуком взрыва, который раздается внервые. 

Нельзя считать. чго этот монтаж идеален и что оп может служить об- 
радйом для монтажного поетроепия подобпых снен. Мо взрыв показап здесь 
лостаточно выразительно и убедительно, несмотря па отсутствие кадров, 
испосредетвенио изобраленющих взрывающуюся подводную аодку. 

Нонулно мы хотим привесаи опибанный Нудовкиным подобный же ирн- 
мер из его практики: 

«Я хотел показать ужаеный варыв. Для того чтобы © абеолютной точпостью 
воспроилдшести этот варыв, я лал увазаипя зарыть в земаю огромпое воличество дипа- 
мита, затем взорвать его, п снимал этот езрыв. Взрыв денствительпо получилея 
гранднолный, во в кинематографическом огиожении оп не представлял пикакой цеп- 
ности. Па экране он выглядел просто как медленцое, безжизпепное движение. 
Полднос, косе многочислейных изныток и экепериментов, мне удалось емонтиро- 


вать взрыв в том виде, как мие это было нужао, более того. не использовав ин 
«лого кадра из только что слятой ецепы. Я взял огпем бт, плвергающий столбы 
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дыма. Для того чтобы создать виечатаение разрушения, я давал короткие мовтаж- 
ные кадры вспышки магнил в ритмическом чередовании света и мрака. В эти кадры 
я кмонтировал кадр рекн, снятый раньше и показавшийся мне подходяшим из-за 
выразительпости игры света и тени. Таким образом, перед монмн глазами постепенно 
вставал тот зрительный эффект, который мне был пужен. Взрыг бомбы появился, 
наконец, на экрапе, по в действительности его элементы заключали в себе все, что 
только можно было вообразить, за исключением подлинного взрыва» *. 


Могут задать вопрос, зачем потребовалось изменить темп подлинпых 
событий или даже, как рассказывает Пудовкин, использовать совершенно 
искусственные средства для достижепия реалистического эффекта? Ответ 
на этот вопросе может быть по крайней мере двоякий. 

Во-первых, хороший кипорепортаж должен показывать только панболее 
значительные стороны того или пиого события; в его цели не входит точ- 
пая, подробная фиксация всего события. Во-вторых, и именно по этой при- 
пине, смонтированный взрыв Пудовкипа оказался более выразительным, чем 
настоящий, — любое подлииное событие отличается своей спепификой; оно 
вызывает определеиную эмоциональную реакцию, и задача режнесера заклю- 
частся в том, чтобы «схватить» эту реакцию, которая может явиться клю- 
пом к реалистичности показа данного событин, даже несмотря па иското- 
рую неточность отдельных деталей. 

Картина продуманных и вместе с тем быстрых действий, характерная 
для эпизода обстрела в фильме «Торговые моряки», создаетел кинемато- 
графическими средствами быстрого монтажного ритма. Нарастацие эмошио- 
нальной папряжениости но мере всилывапня подводной лодки и прибли- 
желин момепта опасности должпо быть выражено в фильме моптажными 
приемами изменения темпа п непрерывиым перемешением центра тяжеети 
напряженных моментов. Ясно, что эти эмоциональные оттенки очень слабо 
выражены в несмоитированиом фильме и создаются только в процессе 
монтажа. 


* Ра ТесЬ\аче Бу У. 1. Риаоуют. М№емпез, 1933, р. 16. 


ГЛАВА ВОСЬМАЯ 


ХУДОЖЕСТВЕННО-ДОКУМЕНТАЛЬНЫЕ ФИЛЬМЫ 


Ённорепортаж, которому была посвящена предыдущая глава, дает в 
основном поверхностное освещение событий. Подобно важному газетпому 
сообщению, он остапавливаетсн лишь на наиболее существепиых сторонах 
данной ситуации и беспристрастно освещает их. Прямолинейная кинохро- 
ника не стремится к глубокому эстетическому проникновению в суть собы- 
тий. Она так же далека от художественио-документального фильма, как гё- 
зетная статья от прозаического или поэтического художественного произве- 
дения. й 

Большое значение, какое обычно придают жанру документального кино, 
в осповном следует отнести за слет фильмов, которые пропикли за пределы 
поверхностного наблюдения и попытались передать различные эмоциональ- 
ные оттенки и значимость документальной тематики. Несмотря ва то, что 
фильмы Довженко, Флаэрти, Ивенса и Райта совершенпо различны по своим 
идеям, они сразу возникают в памнти как образны этого более глубокого 
отображения реальности. Поэтому пас интересуют в дапном случае ие иден, 
которые заложены в фильмах этих четырех мастеров с совершенпо различ- 
ными творческими почерками, а те эстетические принципы, на которых 
строились их фильмы. Так, папример, задачи Флазрти при создании «Лун- 
знанской повести», по-видимому, корепным образом отличались от задач, 
поставленных Ивенсом в «Испанской земле», по, несмотря па ато, эстетичс- 
ские принцины этих двух режиссеров, построспные на создании пасьтлен- 
ного поэтическими образами повествования, сходны в самой своей основе. 

Вот что пишет по этому поводу Элеи зап Доптеп *. 


* Замстки Элен ван Донген (монтажера и сорежиссера фильма „Лунзианска 
повесть“). 
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«Замените вымышленный сюжет «Лупзианской повести» реальной действитель- 
ностью; замепите аллигатора пастояшими пулями; замепите спота молодыми бой 
вами — патриотамв из «Иснанской земли» Йориса Ивенса, и тогда вы сможете срав- 
нивать идея, положенные в ослову этих двух фильмов. В копие эпизода © аллигато 
ром и евотом режиссеру даво было право решать, должен ли еног жить пли уме- 
реть. В копие фильма «Неванская землл» це пропеходит ветречи солдата с матерью 
и друзьями: солдат был убит. Этой емерти требовал не сненарвьй, а пастоящая вуля. 
Режигесер пе мог вторично спять все предыдущие события, пе мог оп также обеепе- 
чить достаточное количество магериала, которое нодволяло бы ему изменать конец 
при моптаже. Поэтому режаесура и монтаж должны были оставаться гибкими в 
происесс съемок. охватывая вее проблемы. выдвигаемые текущими  событнями. 
Однако при строго определенной сожетпой лаипн осповвые проблемы монтажа в 
обопх приводимых глучаях остаются однваковыми». 


Для краткости мы ограпизим зима анализ монтажа художественно-до- 
кументальных фильмов работой Роберта Флазрти. Его фильмы пользуются 
ншрокой известностью и, кроме того, в некоторых отношениях наиболее по- 
следовательно представлюиот этот жанр. Ограничив обсуждение такими узкими 
рамками, мы отиюдь не хотим сказать, что Флиэрти явалется единственным 
видпым представителем этого жанра или что он едпиствесвый режиссер, чьи 
рабогы представляют значительытый интерес в области художествеино-доку- 
ментальной книематографин. 

Художественная форма трактовки подлинных событий должпа прежде 
всего сохранять элемент нодлиппости этих событий. Флаэрти. пикогда ие за- 
бывая 0б этом, ставил свои фильмы по черповым наброекам ененариев. Он 
выбира.г иеобработанную, но гибкую сюжетную основу, объединлющую весь 
фильм, придаюшую ему какую-то форму, даже отдаленно ие напомннаюшую 
режиссерской сценарий. Различные детали и во многих случаях более под- 
робпое описание повеетвобаиня определялись нсключительно характером п 
качеством снятого материала и уточнялиеь в процессе монтажа. 

вЛунапанскую повесть» мы снвмзли без режиссерского спепария с обычной рас- 
ъадровхой,— шинет далее Элей вай Доирен.— Вмеезе этого мы разработиаи изо- 
браяительную и кииематографичееную трактозву матергкала, оснохиой полью вото 
рой было четкое плаожение сюяхта. Например, Фларрти дал такое ониеавие ввод 
чого анияода: 

«Мы находимся вн глубине болотистого района внжисго теченая Лупзнаны. Сей- 
чае гремя иаводка, п прилеганиная местпость наполовину затоллена. Мы пробнраемен 
ссроль густую лесную чащу. Повсюду попадаютея дикие совы. Син летаюг и плавают 


по воде. Мы очарованы этой девехвениой пифюдой и теми тайпами ес, которые 
ждуг пае виереди...». 

Для втого эшизода было спято сгромвое количество разнообразпого материала. 
нриачем снимался оп пе только в отведенное для иего воемл, но и но частям па 
протяженни исего съемочного пернода, когда мы встречали что-либо характерное 
дли географических п прочнх особенностей этой местности, (Двести тысяч футов 
затеризли было енято для фильма, длипа воторого состапляла всего восемь тысяч 
фугов.) Ночти вее. что вам попадалось, могло ирнгодиться для нашего фильма, н 
фактически почти вго это мы снамали. Наши образы множнаиеь так же быетро, ках 
обитатели ятого мира. Мы спимали аллигаторов, епдяншх со свснми нызодкамиа, илы- 
нушьх но воде, греонихся на солпие пли высовывахиних уродливые голоны из тины 
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заболочениого леса; чудесных причудливых птин, порхающих по верхушкам деревь- 
ев, сидящих иа растениях, плавающих по поверхпоети ируда © лялнями; змей, обви- 
вающинх деревья; лиетья лотоса, отражающиеея в прозрачной воде; капельки росы, 
сверкающие на листьях растений; мелкую мошкару, скользяшую по воде; паука, пле- 
тушего паутииу; рыб, кроляков, молодых оленей, сколсов и мпогое другое. 

Монтаж этого огромного п разнообразного матерпала, который мы времеино 
отложили в сторопу, озаглавив сго «Материал дая вводного энизода» (весь этот ма- 
терпал отиосплея к теме «Атмосфера болота и леса»), безусловно представлял опре- 
делепиые трудности. Нри первом просмотре на экране матерпал выглядел совер- 
шенно сырым. баким же образом пайти в Этом сумбуре главную тему, па которой 
хужно будет «тропть повествование? 


У монтажера пе было детально разработанного режиссерского сценария, в кото- 
ром было бы, например, указано: 

«Мы пачинаем фильм с круппого плана тепи от листа лотоса, падающей па 
воду; следующий кадр — аллигатор, вабираюнийся на илот..». Вместо этого мопта- 
жер имел общее онисание природы, окруж аюшей атмосферы н опушения, которое 
она вызывала («мы очаровапы деветвенпой природой и теми тайцими ее, которые 
ждут нас впереди»...). 


Моптажеру приходится распифровывать картипу. описанную режиссером, руко- 
водетвуяеь следующими момептами: 


1) указанием, что оп должен показать таинственную, дикую ирироду, не тро- 
вутую пивиявзанией; 

2) показать это в лирическом свете, чтобы весь энпзод по стилю и ритму гармо- 
яировал с остальпыми ецепами фильма; показать нетронутую природу так, как се 
видит двепадцатилетной мальчни (монтажеру следует остерегатьел того, чтобы эии- 
зод не походил па эннчееское повествование пли ие уподобилея приукрашенному 
пиловому фильму); 

3) хотя каждый отдельный кадр показывает те или иные характерные черты 
таниствениой днкой природы, кадры в разродиепном виде лишепы содержания до 
тех пор, пока оци пе соедипятел е другими; тогда опи сразу оживают и прнобре- 
тают более глубокий смысл; 

4) последний, но пе менее важаый момент: просмотр па эвране рабочего мате- 
ринала и обсуждение его с режиссером. 

Решающим фактором в выборе п построепии сцен должно быть их эмоцниональ- 
ное содержание, их внутренний смысл. Егли эпизод пронизан той атмосферой, теми 
АмОциямМи, которые режиссер стремпася вдохнуть в него, если достигпута гармопия 
между формой и содержанием, ритм эпизода сложиатея сам собой. 

Вот как выглядел первый эпизод фильма в законченном виде: 


«ЛУНЗИАНСКАЯ НПОВЕСТ! 


Режиссер Роберг Флазртн. Монтажер п сопостановшик Элеп вап Донген. 
Птопзводство «Роберт Флазрти Продакиенс». 1945. 


Вводный эпизод 


Фильм этот авляетел расекадом о приключепаях мальчика, 


р живушего среди 
болотистых лесов Луизианы, в бухте Ити Аис. 


1. Из очель медлеппого  затемпепия Звучит музыка. 13 фт 
{8 фт). в течение которого камера 
медлепио папорампрует вверх, полв- 
ляется огромпый лист лотоса. тахо 
колышушщийся па воде. Этот лист вме- 


10 Техинка киномонтажа 


10. 


11. 
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сте с комками ила образует черную 
тень на поверхпости воды. В воде 
отражаются белые облака. Крохотные 
букашки скользлт по водной глади. 
Общнй план. Черная тень аллигатора, 
очень медленно плывущего по воде. 
Снова в воде видим отражения бе- 
лых облаков. 

Поверхность воды с отражением не- 
скольких листьев лотоса и ветвей с 
сидящими на них птицами. Камера 
панорамирует вверх. показывая зри- 
телю то, что он сейчас индел отра- 
женным в воде. 

Поперхность пруда с лилиями. Кос- 
где виднесютея листья лотоса; аллига- 
тор медленно взбирастсл на нлыву- 
щее но воде кипарисовое дерево. 
Крупиый нлан. Лист лотоса; па нем 
лежит тень невидимой ветви. Спереди 
на лнете капли росы. 

Крунный план. Роса па листе лотоса. 
Полуобщий плап. Диковинная птица, 
вепорхпувшал па вствь дерева. 
Обший план. Болотистый лес. Стволы 
деревьев, стоящих в темной воде. 
‹еребристый нснанский мох спеши- 
ваетея с вствей. (Снято се медлепно 
плывущего по реке плота. Камера в 
свою очередь очень медленно папо- 
рамирует в противоположном паправ- 
лепии, создавая таким нутем почти 
етереоскопический эффект.) После 
того как на экране прошлн пример- 
но 25 футов этого кадра, мы видим 


влалеке за деревьями  гребушего 
мальчниа в лодке. Оп исчезает и 


снова появляетея вдали за огромпымн 
деревьями, стоящими па переднем 
плане. 

Лес. На переднем плапе пизко сви- 
сающий с деревьев пепайский мох. 
Камера продвнгаетсл сквозь мох, как 
бы проходя сквозь лпонскую ширму. 
Круппый план. Водяная  вороика, 
образовавшаяся от весла паходящего- 
сл за кадром мальчика. 
Нолукрунный плап. Мальчик стоит 
в лодке спнвой к камере. Он осторож- 
по пробирастся вперед, по временам 
останавливаясь и озпраясь по сто- 
ронам. 


13 фет 
11 фт 


12 фт 


3 фт 


3 фт 
8 фт 


72 фт 


17 фт 


6 фт 


Дниктор. Его зовут Александр-Напо- 
леоп-Улнсс-Латур. Сирепы — он говорит, 
что у них зеленые волосы, — приплы- 
зают сюда из моря. Он часто видел па 
воде пузырьки. Это снрены плавали нод 
водой... 41 фт 


13. 


14. 


17. 
18. 
19. 


20. 


21. 


Круипый плап пузырьков, которые 
подинмаютсл па поверхность воды, 
залеваля крохотные листочки. 
Мальчик инзко паклонлетея, чтобы 
нродвинутьсл под павиешим иснан- 
ским мхом. Оп удаллетел от камеры. 
Асс. Мальчик кажется очень малень- 
ким средн огромных дубов. Оп гребет 
вперед, ва камеру. 

Мальчик приблюжастел, гребя справа 
налево, н выезжает из кадра. 
Несколько деревьев, стояших в воде. 
Солненые лучн, нробинаясь сквозь 
листву деревьев, отражаются на по- 
верхности воды. Легкая рябь па воде 
иреломаяет лучн, образул отблески на 
деревьях. 

Поверхность поды и свнеающие над 
псй ветвн, сверкающие на солнце. 
Рыба, скользлщал у самой новерхио- 
сти воды. 

Средиий план. Мальчик в лодке. Он 
очепь низко паклоняетси, чтобы не 
задеть свисающий с Деревьев испап- 
скнй мох; лодка просзжает мимо 
огромного лотоса. 


Крупный плап. Аллигатор медленно 
подиимаст голову. 
Срединй план. Мальчик тормозит 


лодку веслом. Он огаядывастсл, по не 
замечает аллигатора за кадром. 
Темпая гладь болота. На ией не вндно 
пичего, кроме пескольких отражений 
стволов деревьев. 

Полуобщий нлан. Мальчик, частичио 
скрытый за ветвями, удазяется. 
Общий план. Мальчик в лодке мед- 
лопно удаляется от камеры. 
Крупный план. Змея пзвпваетсл на по- 
верхностн воды. удалялеь от камеры. 
Срединй план. Мальчик в лодке. Лию 
его обраиюено на камеру. Оп огал- 
дынастся. прислушивается ин дотра- 
гивается до маленького менючка г 
солью, вислшего у пего па поясСс. 
Крупный план. Пузырьки поднима- 
ются на поверхность поды, нарушал 
се гладь. 

Как в кадре 26. Мальчик смотрит 
себе за назуху. 


Мальнк улыбается и начинает гре- 
стн на камеру. 


10 фт 
..а оборотли с длипшощими носами и 
огромными горящими глазами... 15 фт 


пллекн тем- 


..устранвают здесь свои 
12 фт 


ными безлунными ночами. 


13 фт 
6 фт 


5 фт 


4 фт 
15 фт 


9 фт 
13 фт 


5 фт 


9 фт 

7 фт 

7 фт 
Музыка прекрашаетсл. 


Диктор. Он нн за что не расстался 
бы с этим маленьким мешочком соли, 


инсящим у него на ноясс... 13 фт 

5 фт 
„и с тем маленьким сокровищем, ко- 
торое хранитея у исто за пазухой. 

37 фт 
Начипает звучать повал музыкальпал 
тема — «тема мальчика». 33 фт 


117. 


30. Круипый план. Гнот спдот на де-  Муяыка звучит громче. 
реве. 


Далее Элен ваи Донген пишет: 


«Этот эпизод являетел медленным, лнрнчеекнм началом сказки. Он знакомит 
зрителя с красотами ирнроды и © тайнами бодот. Роберт Фларрти показывает псе 
это очепь поэтично. Он нодолгу задерживается на каждом предмете. восхищается 
им, внимательно рассматривает сго н проникает в глубь него. На окружающей пас 
обегановке не ложит банальная нечать нивилнаяанни, н харакгер моитажа гармонн- 
рует с этой атмосферой; в ием нет лихорадочности быстро менлюнихея снен 
или перебивок. 

Нанример, сцена 8. На протяжении семидселтн футов одного пелрерьниюго 
нилана мы нлывем по заболочениым мысстам, замечаем мальчика и еледуем за инм 
издалека. Еслн бы в эту длюниую сиену были имонтнрованы другнс. пусть даже 
враснвые кадры, это парушило бы атмосферу абсолютного иовол, тапнегвенностн и 
романтики. 

Встуннтельпые кадры солдают соответетвуюмую атмосферу зрительным обра- 
замн различных деталей: лист цветка причудливой формы. днковниная птица, тене 
днетьев, папоминакиних перья, тень аллигатора, панля росы, спверкающал па солнне,— 
ьсе вместе создает красочный рассказ п знакомит зрителя со странным, тапнствен- 
ным краем. Только носле того как зритель знакомится со всеми этлимн деталями. 
он узнает, что паходится в таниствепиом лесу, лежанем среди болот. С огромных 
дубон ннако свисают заросли исланекого мха. Мы не сразу памечаем вдали фигуру 
льчика, илывушего в лодке но глади тнхих вод. 

Мальчики иолванется перед зригелем в скадочном окружеиин птин нН нветов 
лотоса. Нае иг удовллет, что его зонут Александр-Наполеон-Улисс-Латур, потому что 
это имя внолие гармонирует с величнем окружающей природы. Когда мы вместе 
е пим низко наклоияемсл, иробнралсь скпозь заросли свисающего е деревьев иснан- 
кого мха, как бы раздингая японскую ширму, мы сще глубже прошикаем в тани- 
етва волшебной страшя и легко соглашаемея с тем, что мальчик перит в существо- 
вание русалок и что у него ееть волиюебное средетво против оборотней и других 
пепидимых врагов, обитающих в созданном им волнебиом мире. 

Такое глубокое проникновение в атмосферу окружающего мпра достигается 
монтажными сопоставлениями, Еели бы мы иачали эпизод © длинных кадров дев- 
ственного леса (лая того чтобы ознпакомнть зрителя с местом дейстния повоствова- 
ивя), мы ие нодготойили бы сго к поинманню и воснрнятню тапнетв н очарования 
этой природы. Это был бы обытный лее, сквозь который пробирастсея мальчнк и 
лодке. Различные детали, которые последовали бы за ртой спеной. зритель воснри- 
пимал бы как обычпые экранные образы всего, что попадалось мальчику па сго 
нути. Однако кнпоповествование построено с таким расчетом, чтобы эмопнопально 
подготовить зрителя к восприятню красот девствепиого леса. 

Отдельные деталн, показанные в начальных кадрах фильма, возбудили в зри- 
теле интерес к тайнам и красотам нрироды, заставив с волненпем следовать за маль- 
ком и участвовать в сто открытиях. 

Эти спепы и их драматургическое построение не былин заранес определены спе- 
парнем. В соответствин с творческим замыелом энплода выбор И мош киое нострос- 
нише этих кадров определились следуюними факторамн: 

1) смысловое содержание каждой спены; 

2) пнутрикадровое движение каждого экрапного обрала. Хотя этот фактор в нс 
имеет решающего значепия, тем пе мепее им пельзя пренебрегать; 

3) тональное решепие эпизода. Под этим я подразумеваю тональшые оттенки 
черпо-белого изображепия. В сочегавин с другими факторами тональное ретенние 
может создавать или паращивать определенную атмосферу. (Иапример. яркий кадр 
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может изображать просто солнечный день, но он может также передавать радостную 
этмосферу. Яркое освещение в сочетаннн © серебристыми отражепиями создаст 
чаруюшую романтическую атмосферу. Серые това в некоторых случаях передают 
приближение ночи яли облачный день, нредвешанионй дождь, но опн также могут 
создать у зрителя ощущение иадвигающейсл катастрофы); 

4) эмоциональнал насышентость. Этот факгор играет решающую роль. 

Важно помиить о том, то все эти элементы следует рассматривать, оцепнвать 
н практически использовать в сочетании друг © другом, поскольку имепно общая 
оценка их доегонпети будет способствовать успешному монтажному построению 
зинзодов. 

Аля того чтобы стало ясным значепие каждого из приведенных факторов в от- 
лельности и сложность установления логичеекой снязн между отдельвыми сценами. 
мы проамналилнруем первые две сцены вводного энизода, уделяя пока вииманне 
только фактору внутрикадрового движения. 

После очень медленного затемнения (8 фт), во время которого камера мед- 
аснио панорамнрует вверх, на экране появллетея огромный лисг лотоса, лепиио 
вокачивающийся па поверхности воды, неподвижность которой слегка зарушастея 
мелкой мошкарой. скользящей по поверхности. 

Во втором кадре появляется медаснио нлывуний аллигатор, оставляя за собой 
легкую рябь на поверхиостн воды. 

Анализируя только фактор движения в обсих сценах, мы видим, что медленная 
нанорама камеры вверх в первом кадре совиадает по ритму © медленным покачи- 
ванием листа лотоса, что в свою очередь соглаехетел е ленивыми дваженнями алли- 
гатора в кадре 2. Здесь создастся почтн неошутимое едниство изправленил: в нер- 
ьом кадре лист лотоса слегка склоняется вправо, в том же паправлении, в каком 
нлывет аллигатор. Небольшая рябь, образующаяся на поверхпоетн воды, переносится 
из кадра 1 в кадр 2. 

Выдвижение па передний пман механических деталей новествования, если даже 
искаючнть другие факторы, прадает им большую значимость. Длл зрителя этн де- 
тали могут остаться почти незамеченными, н тем пе менее опи вносяг свою долю 
п творческое поплотение двух расематриваемых епен, Онн способствуют созданнто 
онределениой атмосферы и эмониопальной пасышенности. Что касаетел тональной 
окраски, то в обонх кадрах она решена в винде резко выражепных контрастов спега 
и тепи; ярко-белое отражение облаков и густая черпая окраска отражающегося 
в воде нда. В нервом кадре мы видим на воде тень листа лотоса, а по втором — 
српую тень аллигатора. в обоих кадрах нрекрасная природа показана па фоне яркого 
солнечного дня. Еели бы природа пе была тесно связана © другими образамн, она 
‚ама по себе тнетего ие зпачнаа бы для создания определенной атмосферы. 

Наконен, эмоциональная насыщенность —это комнлекспый фактор, слагасмый 
из ряда моментов: сюжета, его изобразительного решения, внутрикадровой комно- 
зинин, медленного, ленивого движения, яркого солпечного света, отражений и силуз- 
тов на воде. Каждый кадр, взятый в отдельности, лини, фиксирует то илн иное 
событие, лвасние или движение, ночти ни с чем не ассоцинрунсь. Только в совокун- 
ности эти отдельные экрапцые образы. создавал сопоставления, образуют новое 
представление. Все элемелты, объедннепные в обонх кадрах, создают атмосферу 
переальности. Они передают неподвижность субтропической ирироды, как бы охна- 
ченной тапиетвенвыми чарами. Эта атмосфера получает дальнейшее разинтие в по- 
следующих кадрах. 

Вернемся немного иазад н проанализнруем факторы, преднюствовавшие двум 
нервым сценам, о которых идет речь. Возможно, что в отспятом митериале, передап- 
нем моитажеру, этн снены находилнсь в совершенно разпых мостах. 

Киноповествование в своем окопчательном внде является релультатом длитель- 
пых попсвов, в пропессе которых монтажер, пепробовав множество различных вари- 
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аптоп, приходит наконец к какому-то определенному решению. При правильпом 
монтажном построепин спешы начниаот оживать. Чем ближе подходит монтажер 
к копечному варианту попествовашия, тем легче становится для него трактовка ма- 
териала. 

Накопец, киноповествование достнгаст такой стадин, когда можпо шаг за шагом 
апализировать или расшифровывать все факторы, обусловившие моптажное сочета- 
ине двух или более зрительных образов. Другой метод кажется мне невозможным, 
если только все, начиная с первоначальной концениии нден, заложенной в фильме, 
не обдумапо заранес». 


Прежде чем приступить к обсуждению анализа монтажа вводного эни- 
зола, слелапного Элеп ван Донген, мы хотим сказать несколько слов 06 
идее, заложенной в основу всего фильма. Флаэрти не ставил перед собой 
цели создать учебно-познавательный фильм. Безусловно, он использовал 
подлинный природный материал, но лишь для создания эмоциопальной атмо- 
сфсры. Сюжетпый элемент служит ему для усиления и различной нюанси- 
ровки господствующей атмосферы. 

Место действия с его деталями — это просто отправная точка дяя даль- 
нейшего создания соответствующей обстаповки. Н:итример, в первом кадре 
фильма основное значение имеет не лист лотоса, а то ощушение снокойствия, 
которос он нередает. То'ию такой же эмоннональный эффект мог бы создать 
совершенно другой зрительный образ, например, спящее животное, тихо 
качающаяся ветвь или солнечный луч, ложашийся светлой полосой на 
берег реки. 

Оснонная творческая задача — передача ощущения и атмосферы, а не 
ноказ конкретных фактон повествонания — определяет весь характер моп- 
тажа. Записи Элен ван Донген в значительной степени расходятся © теми 
анализами, которые мы приводили в предыдущих главах. 

В документальных и художественных фильмах, о которых говорилось 
выше, перностепенное значение имеют сюжет и игра актеров, а основная за- 
дача монтажера заключается в том, чтобы создать из этого материала плав- 
нос, последовательное, драматически насытенное повествование. 

Здесь же перед монтажером стоят совершенно другие задачи. Сюжет 
играет второстепенную роль, повествоваине не развивается носледовательно 
от кадра к кадру. Ноэтому в описапии Элен ван Донтеи очень мало места 
уделено технике монтажных переходов. Каждый повый кадр закренляет или 
слегка видоизменяет господствующую поэтическую атмосферу, не раскрывая 
инкаких новых фактов, способствующих дальнейшему развитию сюжета. 

При подобной трактогке осногное зпаченне приобретает внутренняя меж- 
калровая связь, а чисто технические монтажные нриемы отодвигаются на 
задний план. 

В то премя как моптажер художественного фильма строит сной эпизод 
на согласовании темпа с драматическим содержапием, Элеп ван Довген почти 
не упоминает о проблемах темпа и ритма. В фильме Флаврти линь очель 
немногие кадры содержат конкретную ипформацию, и поэтому монтажер 
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может не задерживать тот или иной кадр на экране дольше того, чем это 
требует атмосфера эпизода. 

Если моитажеру нужно дать в пекоторых местах необычно длинные 
кадры, ничто не поменает осушествить это. Например, в пачальном эпизоде 
длина кадра 8, в котором появляется повое действующее лицо, составляет 
целых семьдесят футов. Когда зритель внервые замечает мальчнка в ртом 
длиниом кадре, ему кажется, будто бы он обнаружил в лесу новое чудо, 
подобное аллигатору или птице, с которыми он встретился раньше. Если бы 
мальчика впервые показали зрителю тотчас после монтажного перехода, его 
присутствие не было бы органически связано с лесом и разрушило созданную 
до этого романтическую атмосферу. (Это не означает, что правильный ритм 
н плавность монтажпого построения не имеют значения. Они так же необхо- 
лимы в монтаже, как закопы черчения в живописи. Они являются необходи- 
мыми предпосылками для творческих монтажных приемов организации 
материала, не будучи в то же время первостепенными эстетическими эле- 
ментами. ) 

Отведя второстепенную роль рлементам ритма и плавности повествова- 
ння, рассмотрим два основных творческих пропесса, участвующих в мон- 
таже эпизодов, насыщенных поэтическими образами. 

Прежде всего это отбор материала. Практически это очень напряжен- 
ная работа, требующая хорошей памяти. Кроме того, это основной творче- 
ский процесс, для успешного выполнения которого необходимы болыной 
практический опыт, уменье улавливать тончайшне смысловые оттенки, за- 
ложенные в каждом кадре, и обладапие хорошим художественным вкусом. 

Обобщая этот вопрос, мы считаем иеобходимым отметить, что отобран- 
ные монтажером кадры, нередающие в смонтированном эпизоде различные 
эмопиональные оттенки, не обязательшо должны каждый по отдельности 
передавать них. Вся сложная атмосфера вводного эпизода «.Луизианской 
повести» создается такими различными по своему эмоциональному харак- 
теру образами, как пенодважные крупные илапы цветов н птиц, сно- 
койные, но предостерегаюшие кадры аллигатора, быстро промелькнувший, 
взволновавший зрителя кадр водяной змен. Каждый из этих экрапных обра- 
зов в отдельности в луицем случае передает крохотную долю общей атмо- 
сферы, тогда как в моитажиом сопоставлении вее опи создают картину пол- 
ного опасностей, волщебного и вместе с тем реально существующего леспого 
парства. 

Дальше следуют вопросы, настолько тесно связанные с творческой ин- 
дивидуальпостью художника, что ограниченная тесными рамками дискуссия 
была бы здесь беснолезной и совершенно бессмысленной. 

Второй задачей, приобретающей огромное зпачение после предваритель- 
ного отбора материала, следует ечитать создание из этого материала ряда 
выразительных монтажных соноставлений. Птнца, сверкающая капля воды, 
солпечный луч — все эти образы могут быть непользованы для создапил 
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соответствующей атмосферы. Но в каком порядке и в какой взанмоевязи? 
В одном случае идсальным окажется ряд зрительных образов, усиливающих 
в своем сочетании эмопнональность каждого из инх (нодобно первым шести 
`адрам приведеиного эпизода); в другом случае пеобходимы резкие противо- 
поставления (как в кадрах 24, 25 и 96). О том решающем янпачепии, какое 
пмеет моптажное построение для характера новествования, можно судить 
по выводу Элеп вап Донген, что в случае перестановки кадров таким обра- 
зом. чтобы пачальпым кадром был общий план леса, этот эпизод пичем не 
отлнчалея бы от обычных видовых фильмов. 

Здесь мы спова должны подчеркпуть, что порядок кадрон строго обу- 
словливается той атмосферой, которую надлежит создать. Во всем остальном 
выбор деталей является пеотьемлемым правом худояишка. 

Развиваюниайесл в медлепиом темпе начальный рнизод фильма ие богат 
содержанием; в нем мало копкретных фактов, которые необходимо передать 
зрителю. Благодаря тому что монтажер не был ограничен последовательным 
ходом событий, оп мог сосредоточить вес сцое виимапие на отборе нанболее 
выразительных кадров. Для того чтобы показать, что этот метод расиростра- 
нлется пе только па лирнческие эпизоды, локазываюние природу, приведем 
еще один отрывок из того же самого фильма. В ртом случае монтажеру необ- 
ходимо было передать атмосферу, в которой происходил ряд конкретных 
событий. 


«ЛУИЗНАНСКАЯ ПОВЕСТ\Т» 
Отрывок из четвертой части. 


В нитнруемом отрывке зритель знакомнтел © процессом бурення нефтяных 
скважин. Пронесе заключастел в следующем: стальная труба, к инжнему концу 
которой привничен бур, опускаетсл в землю иа такую глубину, чтобы на поверхню- 
стн оставался только перхнин конен ее. Крановшик, стоящий па стофутовой вынкс, 
опускает новую трубу. Он вводит пижпий конец ее в перхиее отверетне первой 
трубы, онушешюй и землю. и затем обе трубы плотио скрепляются стяривающей 
цепью и раздвижиым ключом. Носле этого с вышки енускается груз, вдавливающий 
екреиленные трубы в скважину, остаплля на новерхности верхний конец новой 
трубы. Эта процедура новторяется до тех пор, пока не будет достигнута требуемая 
глубнпа. Затем двигатель начинает враньеть трубу, которая на долгое времл остастсл 
в скважине. Так производится бурение скважин. 

Рабочие, стоящие на земле, скреиляютг трубы. 

Краповшик, столший на вышке, готовнт повые трубы, опускает их ни нрикрен- 
ляет к нам груз. пдарливающинй их в скважину. 

Фбурильшик регулирует движение разавижного ключа, а также нодъем и онуска- 
ине груза. Оп наблюдает за нроцессом бурепия. 

Для облегчения анализа этого длинного энизода ои разбивается на шесть 
групп, из которых только трн последние приводятся без сокрашеннй. 


ГРУНПА А 


Сумерки. Происходит смена бура. Мы 160 фт 
вндим  бурнльщнка,  упрапляюнесго 
рычагами, в то время как трубы © 
Новым буром онускаются в сква- 





жнипу. Особепио отчетливо показаны 
кадры © наземными работами. Они 
нсремежаются с ночными кадрами 
нефтяных барж, нлывущих по воде, 
и с короткими кадрами мальчика, 
приближаюцщесгоея па лодке к вышке. 
Шум крана составляет резкий ковт- 
раст е атмосферой покоя, окружаю- 
шего мальчика и нарушаемого толь- 
хо спокойным и методнческим сту- 
ком бура. 


ГРУППА В 


Сумеркн. Общие плапы работ на 
вышке: онускание труб, отливающих 
металлическим блеском в темноте; 
пекоторые кадры снлты с земли 
вверх, показывая верхушки пышки, 
лекоторые сияты с вышжи винз. Они 
перебнваются кадрами мальчика в 
лодке, приближающегоея к вывие. 
С каждым повым кадром мальчика 
игум крапа успливается, показывая, 
что лодка с мальчиком подилываст 
все ближе и ближе. 


ГРУППА С 


Почь. Мальчик подпляся па вышку. 
Он робко осматривается. Перед зри- 
телем проходят различные кадры ра- 
боты па кране, которые оп расема- 
тривает как бы глазами мальчика. 
Бурилылик замечает мальчика и 
предлагает ему подойти поближе и 
сесть около механизма упрапления, 
чтобы видеть работу крана. 


ГРУППА р 


Круппый план. Сипна н рукн рабо- 
чего, готовящего новую трубу. Носле 
того как обс трубы ударом пригоня- 
ютсл одпа к другой, спина и рука 
рабочего выходят из кадра и в кадре 
появляется другая рука, набрасываю- 
шая на трубы масснвную иешь. Цень 
затлгивается за кадром, и в кадре 
снова появляется перпая рука, гото- 
вая для следующей операции. 
Средний плаи. Бурнльшик Ннажнмает 
па рычаг. Сирава в кадре на перед- 
пем плане ноявллетсл раскачиваю- 
шаяея пень, которая затем почти нс- 
заметно опускается. 


180 д" 


100 фт 


Весь впизод ндет па фоне очень свль- 
ного шума механизмов. 9 фт 


9,5 фт 


„Луизианскан повесть» 
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10. 


11. 


12. 


13. 


Полукрупный план. Рабочни с уси- 
лием снимает цепь с трубы. Он чуть 
не опустил конен непю; лю его 
нскажено. 

Полукрупный план. Бурильшиак смот- 
рит вверх; рука сго лежит ва ры- 
чаге. 

С иекней точки вверх. Верхущка 
башин. Опускаетея блок © трубой. 
Когда труба опустилась на одну 
треть, следует кадр 6. 

Полуобщий план. Бурнльщик п маль- 
чик. Они наблюдают за спуском 
трубы: бурильшик измеряет дазленне 
на тормоле, а мальчик с изумле- 
ннем следит за работой механнама. 
Снлто с пижней точки вверх. Опуска- 
ющиеся трубы. 

Снято па уроние земли. Продолжение 
спуска труб до тога момента, пока 
вел труба не опускается в скваланеу. 
В кадре появляются руки, отцепляю- 
шие крепленне. 

Средний план. Мальчик наблюдает за 
бурильшиком, затем переводит взгляд 
виерх на ноднимаюниися за кадром 
блок. Сзади мальчика виднеется рас- 
кручивающийся трос. 

Снято вверх в направленин подни- 
маюнегося блока. 

Блок останавливаетел около кранов- 
шика. 

Срединй план. Бурильшик смотрит 
спачала вверх, затем быстро перево- 
дит взгляд вниз, как бы проверяя. вес 
лн в порядке, пн снова усгремллет 
взгляд вверх. 

Средний плап. Лабочни. Видны толь- 
ко сего спана н рука. вздрагивающете 
от физических усилии. Оттетливо 
выделяется цепь, накнпутая на трубу. 
Как только рабочни соединяет две 
трубы. иень отбрасывается наверх и 
затем затягиваетел вокруг трубы. 
Крупный план бурпаьшика. По его 
движениям мы узнаем, что они нажн- 
маст на недаль, затягиванилую цепь. 
Раскачиваяеь, непь надвигается на 
передний план. Камера панорамнрует 
на мальчика; трос п нень продолжа- 
юг раскачиватьсл на нереднем плапе, 
У мальчика растерянный вид, сменя- 
ющийся выражением страха. 


1,5 


2 
) 


фт 


фт 


фл 


фт 


фл 


фт 


16. 


19. 


20. 


20 


Крупный плап. Некажеппое лицо ра- 
бочего, старающегося схватить непь. 
чтобы крепче затянуть ес. 

Срединй план. Бурильши:  продол- 
жает затягивать пень. Цень резко от- 
скакивает. Лино мальчика негажаст- 
сея еше больше. Мальчик поднимает 
руки, стараясь защитить лино. 
Крупный нлан. Рабочий пытается 
размотать цешь (онасность. отражен- 
ная на лице мальчика, чунетвуется 
и здесь). 

Круппый плап. Труба. онускающаяся 
в скважину. 

Полукрупный план. Бурильцие. Его 
вагляд следует за онускающенся за 
экраном трубой. Рукн его лежат на 
тормозах. 

Круппый плап. Опускающийся бур. 
В кадре появляются  согнупшиеся 
ноги бурильщика н его руки, отцеп 
ляюшие кренленис, и то премя вак 
камера уже пачиилет папорамира- 
вать вверх. 

Средпий план. Бурильшик. Папорама 
камеры совпадает © устремленным 
вверх ваглядом бурильшика. Затем 
камера нанорампрустг вправо, вводя 
в кадр мальчика, также смотращего 
нверх. Позадн мальчика виден рас- 
кручиваюцщийся трос. Мальчик бро- 
саст быстрый взгляд па бурилыьшника. 
находящегося за кадром, и снова 
смотрит вверх. Камера нанорамирует 
вниз. Одповремепно рука бурнлышика 
и рукоятка тормоза опускаются виивз, 
появляясь в кадре. По окончании 
панорамы рука и тормоз снова 
устремляются вверх, и мы видим 
ногн мальчика е первно сгибающи- 
мнся пальцами. 


ГРУППА Е 


Песколько более дальний нлан. Две 
соединенные трубы. Один рабочин 
яабрасываст па трубы цепь, в то 
премя как другой  устапапливаст 
раздвижиой ключ. 

Средний плап. Бурильщик пачилает 
затягивать непь. 

Продолжение кадра 21. В то время 
как один из рабочих винмательно 
еледит за цепью, чтобы быстро схва- 


Слынитея 
механизмов. 


скрин 


2,5 фт 


4,5 фт 


2 фт 


8 фт 


РИ 


б фг 


272 ви 


55 фт 


9,5 фт 


остапавливаюннехся 
13,5 фт 


1537 


24. 


30. 


3}. 


32. 
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тить ее, прежде чем она соскользнет, 
больной разлвижной ключ движется 
взад н пнеред на переднем плане, 
екрепляя две трубы. 

Полуобщий план. Двое рабочих крен- 
ко держат цепь и трубы. На перед- 
нем плане все еще движется раздвиж- 
ной ключ. 


ГРУППА Е 


Обшим планом показана вея онера- 
пня. На передием нлане раздважной 
ключ, медленно исредвигаемый вниз 
двумя рабочими. Иа заднем плане 
бурнльщик ин мальчик. Бурильниек 
передвигает вверх рычаг, поворачи- 
вает клапан, и труба пачинает опу- 
скаться в скважипу. Ча переднем 
плане полвляется рука одпого из ра- 
бочих, готовая схватить крепление. 
Мальчик смотрит по сторонам. Труба 
продолжает опускаться. 

Среднай план. Вурильшик еше даль- 
ше передвигает рычаг. Затем, пакло- 
пивнись в сторону мальчика, улы- 
бается ему. 

Крупный илал. Рабочий. Липо сего все 
еше напряжено, хотя и меньше, чем 
раньнге. 

Средний план. Бурилышик пее еше 
улыбается мальчику (за кадром). 
Общий план (как в кадре 25). За опу- 
стившейся трубой зритель снова ви- 
дит мальчика, ендящего теперь в 60- 
лее непринужденной позе, положив 
ногу на ногу. 

Срединй план. Вурнльшик н мальнех. 
Бурильшик емотрит вверх, ин мальчик, 
теперь уже с улыбкой па длине, 
устремляет пзгаяд вверх. Сзади пего 
раскручивается трое. Мальчик указы- 
вает па какой-то предмет, паходя- 
шийея наверху, и о чем-то вспрапие 
вает бурильшика. Тот отвечает ему, 
но грохот машин заглушает их 
слова. 

Крупный план. Снято спизу вверх. 
Пустой блок, медленно и неравномер- 
по опускающийел вниз. Наконен, он 
останавливается. 

Средний план. Бурильшив и мальчик. 
Бурнльщик указывает вверх. Мальчик 


Тишниа. 


115 фт 


13 фт 


4.5 фт 


1 фт 


4 фт 
13,5 фт 


14,5 фт 


10,5 фе 


улыбается сему нп тоже  емогрит 
вверх. Затем бурильшик илотно за 
пничивает все деталн па своей ма- 
шние, подчеркивая этим, что онера- 
иня закончена. 


33. Общий план. Крановшик спускается 13 фг 
по трану, плушему вдоль стальной 
опоры. 


«В подобных энизолах,— ламечает Элен ван Допген.— нельзя не учитывать 
безусловную логику в последовательностн операции. Хаос и беспорядок в ноказе 
хода технического процесса отвлекут арителей и пе дадут им возможности осознать 
внутренний емысл энизода. Но самым важным лаляется не носледовательность п пе 
чисто формалиетический показ движения всеспльного мехапизма. Как бы они пн 
были впечатляюнигмин сами по себе. пе их следует выдвигать на передний плап. Этв 
механические элементы должны быть подчинены эмониопальному содерженяю 
эпизода. 

В чем заключается эмоциональное воздействие, которого вы хотите добиться? 
Как можете вы разложить сго па отдельные составные элементы? 

В эпизоде бурения пефтлной скважнвы нервым таким элементом является 
элемент отрицательный, имеюный, однако, большое значение. Энизод пп в коем 
случае не должен стать поучаюним, Мы делаем не учебный фильм, и в нашем 
фильме нет места чисто техническим пояспенням. Наш фильм должен быть «паблю- 
дением пад работающими людьми и машинами». 

Положительными элементами являются: 

1. Востищение мастерством этих людей и тем. что оин в состоянии сделать 
со свонмн механизмами. Удивительная координания между движениями рабочих 
и движением механизмов. 

2. Опасность — малейшия неточность с0 стороны одного ия рабочих может 
повлечь за собой катастрофу. 

3. Благоговение мальчика, знакомство которого с техпнкой в прошлом ограпн- 
чнвалось лишь проржавевитим детеким ружьем и случайным зрелищем моторпой 
лодки, проходящей мимо отновской хижины. 

4. Волнение и зачарованиость мальчика. действующие механизмы и работающие 
люди, наблюдаемые через призму восхищенных глаз мальчика, восприпимающего 
сложную техннку с тем же довернем. с каким он относител к волшебству своего 
полуреального, полувымьюшленного мнра. 

Как же следует приступать к отбору сцен, призванных отобразить все эти 
элементы, каждый в отдельносги и в сочетании друг с аругом? 

Последепательность сцен строится пе на одной лишь впешной природе от- 
дельных планов, не на технических деталях пли спецнфическом ритмическо-про- 
странственном движении. Такая носледовательность стронтея па впечатленни, па 
‹ошущенииня, остагляемом изобразвтельным материалом, а опо в свою очередь яв- 
ляется результатом воздействия всех элементов, заложенных в каждом кадре. По- 
мимо общего значения кадра в ием может преобладать тот пли ипой домнниру- 
ющинй элемент. В озном случае им будет чопасность», в другом — «благоговенне», 
в третьем — ч«восхишение» иля «сила человека и его мастерство». Каждый план 
может обладать либо одним из таких ломивирующиех элементов. либо несколь- 
кемн в лнюой их комбинании. Эти элементы в сочетании со звуком расематриваютея 
как равнозначные величаны н при 07боре планов, установлении них последователь- 
ности действуют в качестве элементов равпого значения. 

Ввиду того, чло эпизод «Бурепне нефти» строится на расчете воядействия всех 
плапов, вместе взятых, невозможно проанализировать часть эпизода, кадр за кад- 
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юм. Развитие мысли и в эннлоде не может быть прослежено наблюдением над рит- 
мическим построепнем или внешиими элементами. Нельзя также анализировать этот 
ринзод абстрактно, вне связн с тем, что ему преднествует и что следует за пам. 

Номимо лех фахторов, о которых речь шла выше, содержапие эпизода ин его 
композиция определяются также предшествующим ноявленнем крана. В свою оче- 
редь энизод окалал влияпие па построение позднейших эпизодов, в которых появ- 
ляется этог же кран. 

Так как па вышке дая бурепия скважшини мы оказываемся пе в пачале, а в 
середине производимой операции, то приходится считатьея с уже существующей 
тым определенной атмосферой. Основы этой атмосферы были заложены раньше, а 
свое разпитие она получила в предшествующих эпизодах. Нам придется вервуться 
немного назад для того. чтобы стали понятными характерные черты этой атмосферы. 

Впервые мы нидим вышку тогда, когда она внезапно прорисовывается на ли- 
инн горизонта, вдалеке, в медленпом движении. Музыва прерывает тему мальчика 
и переходит в мошиый хорал. Ни мальчик, пи зрители пе знают, что это такое. Но 
ато что-то повое, чго-то пеобычное. Элемент папряжения все еще вптает в в0з- 
духе, потому что несколько ранее в болото вторглись незпакомые людн п пезпако- 
мал машина, похожая па трактор, могущая передвигаться как по земле, так п но 
воде. Когда люди и малина ушан, едниственным папомнналнем о них явилась стойка, 
возвкинавшаяся пад заболочениым пространством. Никто в точности не знал о том, 
что она означает. А означала онл точку, выбраппую нефтепонсковой партней для 
бурения скважины.  Здесь-то и будет установлена вышка, которую тянет буксир. 

По мере того как рышку подтягивают, нам показывают некоторые ее детали, 
пипример похожее на паутнну кренление стальных конструкний, маневры букспр- 
ных катеров, тлнуших и подталкиваюших сооружепие, всевозможные обломки, плава- 
ющне на воде. В конце коннов паше внимание сосредоточиваетея па стойке и па 
отражении в воде въыиики. На этих двух последиах планах и фикспруилея паши 
мысли. Так дана завязка. 

В следующем эпизоде мы осторожно подходим к вышке вместе с мальчиком, 
смотря па окружающее его глазами. Теперь вьыанка возвьннаетея над стонкой и стой- 
ки больше пе видно. Через стальное переплетение конструкций вырываются огром- 
ные клубы пара. Впервые слышим мы пульспрукииии звук монниых пасосов — бне- 
ние сердиа вышки. Всюду, где п фильме показана работа па вышке, слышится этот 
нульспрующии звук. Он символизирует вышку, живушую своей жизнью. Когда бие- 
ине виезано нереетзет быть равномерным, а затем и останавливается вовсе в по- 
следующем энизоде, мы немедленно осознаем пенлбежную катастрофу. 

Вместо того чтобы я самом пачале показать работу на вышке, нам предетав- 
ляют пекоторых из находялитхея там людей. Опи знакомятся с мальчиком, которого 
случайпо петретнлн. Вонрогы о том, где он живет и как ноймал такую больную 
рыбу, помогают раскрыть характеры этих людей, а мы оказываемся в дружбе с пими 
благодаря мальчику. 

Пам пе павязали преждевремеппое пзложение того, как работает вмаика. По 
от пас этого п пе скрыли. Мальчика приглашают прийти на вышку, а вместе с 
мальчиком приглашение получаем и мы, Мальчик временно отказывается прийти. 
Вместе с мальчиком откалываемся от этого п мы. 

Важным ярляетея иапю знакомство с человеческими качеетвами бурилыника 
и машиниста. Опо имеет существенпое зпачение для создания атмосферы непри- 
нужденности н доверия. 

Когда мы впервые действительпо оказываемея па вышке. то являемся лишь 
иаблюдателями. В первой груипе планов (группа А) нам показывают смену бура. 
Старый затупившийея бур синмается и заменяется новым, острым. Процесс емепы 
Сура перебивастся планами проходящих мимо пефтяных барж и планами мальчика, 
няывущего в лодке по паправлению к вынке. Нам показывают также бурильщика, 
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налиимаюнюго на рычаг. Бур и прикреплевпая к нему труба медленно погружаются 
в скважину. В этом огрынке несложтая операция расчленяется на мпогне различ- 
ные планы так. чо па экране она длится дольше, чем в действительности. Такая 
растяжка дает возможность лучи ознакомиться с движением в пространстве, с тем, 
как трубы все глубже п тлубже погружаются в скважину. 

Неребивки иланов вышки баржами ни мальчиком дают возможность медленлого 
перехода ст сумерек к темпоте. Они также служат для еше болынего подчеркивания 
резкого контраста между механизированной вынкой п болотами с окружающей их 
природой — таких далеких от сопременной механизации. Контраст становится сие 
более очевидным из-за допольно резкого, пожалуй. даже беджалостиого изменепия 
звука — от очень громкого к чрезвычайно мугкому. Эта атмосфера высоко механи- 
зпрованиого островка, окружениого со веех сторон танпственной, дикой природой, 
остается в подсознании ла протяжении зссго эпизода. 

В следующей группе нлапов (группа В) мальчик вее ближе и ближе подхо- 
дит к вышке. В перебевках к планам сго приближения мы окалываемся пременами 
оксло вышки. Мы индим, вак ногружаютея трубы, как подиимаетея н опускается 
механизм, как сгибается нод тяжестью рабочий. Иногда мы окалываемся внутри 
вышки. а мальчик остлаетея с наружной стороны. Тогда мы можем следнть за тече- 
нием операции нод совернтенно другим углом зрения. 

Нельзя остаться бедразличным при винде плапов с высокой стальной башией, 
искряшейся, словно освешенная почью рождественская елка. Нельзя быть безраз- 
личным и при виде колышущихея, словно текучих труб н фантасмагорнических дви- 
жений механизма, то плушего вверх, то опускающегося вниз. Планы. спятые внутри, 
оставляют отушение потрясающей высоты. Таким образом, налино уже есть эле- 
менты «фантастики», «благоговения» н «опаспости». Опн получают дальнейшее раз- 
вотие в последуюнигх энндодах. Пока мы сени немногое знаем об операции, одвако 
мы видели достаточно, для того чтобы осознать, что вее движения управляются 
людьли. 

В следующей грунне кадров (груноа С) мальчик подиялея на вьыпоку. Вначале 
ои остается на заднем иланс. Мальчик смотрит в одном направлении, затем в дру- 
гом. подавлениый и покорспный всеми теми разнообразными явлелиями. которые 
происходят вокруг него. Нотом его приглашают лодойтн ближе, и оп это делает, 

Элемент благоговеичя, позникншй в предшествующем энизоде. стал у мальчика 
еще более заметным. Но мы продвинулись вперед н в другом. Акцент в ененах, 
перебитых нланами смотряшего мальчика, сделан на людях и има тех разнообразных 
дойствилт, которые они совериитот. 

Не делается ннкакой попытки анализировать операцию с точки зрения илструк- 
тивной. Каждый план ноказывает какую-70 определенную деталь. Общий итог всех 
планов — не точное знакомство с техникой бурения нефтяной скважнны, а первое 
знакомство с человеческими свойствами, которые облалают людн. работающие на 
вышке. На первый план выдвипут человек. Фаптасмагория движения. характерняя 
ляя группы В, управляетея разнообразными действилми бурильшика, его уверенпо- 
стью, точпостью, с которой он переводит рычаг в нпускаег в ход цень, мгновенной, 
печнелясмон долями сскупды. реакиней двух рабочих п моториста. Это пе суровое 
пробуждение, переход от мнра очарования в мир реальности. Наоборот, при виде 
этих люден за работой паше изумление и восхииение линь возрастают. 

В последующей грунпе кадров (грунпа 2) мальчик садится па небольшую 
скамеечку рядом с бурнльшиком и оказывается в опасной близости от развиваю- 
михея событий. В этих планах, данных через призму восприятия мальчика, мы все 
больше н больше покорены мастерством человека, его силой ни той координанней 
усилий, которая необходима для обеснечения работы па буровой вышке. Та понетине 
и мошь, которая дал этого требуется, особенно подчеркивается 

сдрогающиминся от усилий синпион п рукой рабочего в кадрах 1 и 19, потрясающим 
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грохотам, данным на фонограмме. Зритель поражен. Как может одип человек пести 
т2кой огромный груз? Сила, с которой бросается впниз пепь, ошущаетсл в громком, 
кристальпо чистом лязгаюшем ее отзвуке. 

По нанряженче пе дается оторванио п только в данных двух иланах. Демоп- 
страпня мощи пе обрывается с последуюнитмн кадриками планов 1 и 12. 06 этой 
мощи мы узнаем снова в спова, нотому что опа проявляется через другие элементы, 
а позже онять вырастает ина нередием плане. Она ощущается также п через звук, 
наложенпый па другие планы. 

Элемент «Опасность», продолжающий присутствовать после своего появления в 
группе А, спова выдвигается па передний план, особенно в том отрыпке, в который 
вхоляг кадры 13—414—15—46. Сосредоточепные и строго рассчитатные действия 
бурильшика, нажимающего па рычаг, который стопорит цень, в сочетании с пере- 
бивками, илображаюнщими рабочего, наблюдающего за цепью и пытающегося ее 
удержать, лено ноказывают онаспесть. Если пепь саскользнет, опа может спести 
голову кому-нибудь из рабочих. Страх, инспытываемый мальчиком, написан на его 
лице. Оп паходит свое продолжение в перенлетенпи цепей, показанном в следую- 
шем кадре, и слова продолжается в идущем далее плане мальчика, который рукой 
пытается защитить свое лицо. 

Элемент «Волнение» почти полностью доминирует в кадре 6, где показавы 
одновременно мальчик и бурильшик. Мальчик пристально следит за опускающейся 
в скважину трубой. Но этот элемент быстро вытесняется элементом «Опаспость». 
Волнение свова выдвигается па первое место в кадре 20. Оно остается домпниру- 
каним до окончания эпизода, хотя пензмеппо сопровождается одним пли песколь- 
кими другими злемептами. 

«Координация и мастерство» выстунают 06060 отчетливо па первое место 
в кадре 11, где показан бурнльшик. Координання в движениях двух рабочих видна 
в кадре 12, а также в моптажпом отрывке, состояцем из кадров 14—15—16—17—18— 
19. Схватывание тяжелой трубы буквально в считанные мгновепия, выпуск цени 
в таких условиях, при которых ошибка почти пензбежла, установка ва место тяже- 
лого раздвижного гасчиого ключа — лесе этн лействия, сипхропизированные до до- 
асй секунды, паномниают работу воздунииях акробатов, ловяших евои трапенни, 
работу столь трудную пи вместе с тем полную изящества. Это мастерство человека, 
эта коордниация движений дапы в ряде плавов. показывающих работу мехапизмов. 
Но когда блок идег вверх, мы знаем, что движение его возможпо только потому, 
что 970г0 тонет человек. Итоговое воздействие комбинированных рлементов застав- 
ляет ваг согласиться е тем, что эти люди явипотея повелителямн мащил. 

Глубокал тьма, окружающая вышку, паноминает о том, что совсем рядом про- 
стираются танпственные необжитые человеком пространства, не тронугые той тех- 
никой. которую мы видим на этом островке. 

Последующие четыре плапа (групна Е) также образуют сдипое целое, в кото- 
ром доминирующим элементом являются «Сила и мощь». 

Мы наблюдаем за операцией, отступив песколько лазад по сравнению с предь- 
душим отрыпком. Показывается сочетание усилий людей п мании. Это дапо через 
двух рабочих, держаших с напряжением всех своих сил одип — непь, другон — 
трубу. В звуке это выражено царастанием страшного грохота. 

Здесь также присутствуст и «Волнение», потому что пя псе происходящее мы 
смотрим нзумленными глазами мальчика, который чеперь уже больше не пугается. 

В финальной группе планов (груипа Г) двумя нанболее важными элемситами 
являются «Очаровапне» и «Волиепие», В кадре 25 мы внервые видим мальчика, воех 
рабочих и всю сперанию — всех в одном плане. Так нам дают сущтость итога, кото- 
рый теперь мы способны эмоннонально воспринять. Словно поднялся запивес - от- 
крыл пам все то, что прежде могло оставаться частично скрытым: волнение, рожден- 
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пое совместлыми стараниями, силой и мастерством, изумление мальчика, позпав- 
шего все это. 

Вместе с бурильщиком. счастливо улыбатюциюмся в кадрах 26 и 28, улыбиемся 
ин мы. Мы будем так же взволпованы, как взволнован мальчик п кадре 30. Когда в 
кадре 31 блок опускается п замирает педвижимый, пами овладевает чувство завер- 
шенпости дела и удовлетворения. 

Если бы кадры 25 и 29 былин погтавлены в пачале эпизода бурения скважины» 
для того, чтобы объяснить зрителям, как производится эта операния. эпнр2од при- 
обрел бы в лучшем случае какую-то познавательную  пенпость. Эмоциональные 
злементы. содержанииеея в этих наанах, при таком их положенни остаджись бы ие- 
раскрытыми. 

Такне замечательные планы, как кадры 25 п 29, следует отметить. Их автор 
достонн премин. До того кай они обретут свое окончательное место в фильме, их 
используют практически всюду. Пронеходнт это потому, что каждый хочет их 
использовать. Качество их само по себе потрясающее, но очень нелегко быстро 
обваружеть, в чем же опо заключается. Одни постановщик непользует их так, дру- 
той — иначе. Но только тогда, когда будет пайдено настоящее их место, в соно- 
ставлепии с другими планами, эти кадры оживут п обретут свое глубокое зпаченле. 

До сих пор мы мало говорили о фонограмме. Говорить о том, что прослуши- 
вастся ни фонограмме во время демоцетрании определелного плана, апачило бт» 
вводить читателя в заблуждение. Это ие объяе ннло бы функции н значения звука 
в нелом, в качестве пеоттемлемой составной части энизода. Звук ие был добавлев 
к изображению в качестве простого аккомпанемента. Не нужен он был и для того, 
чтобы поднять» некачественный пдобразительный материал. Если вы исключите 
звуковую часть эпизода бурения скважнны, То убедитесь, что изображение само 
но себе достаточно выразительно, Элементы «Онас ность», «Очарование» ит. д. У 
присутствуют в комнозлнин зрительного ряда. Но чего-то педостает; это «что-то» 
ни являетея звуком. 

Комполниня энизода бурения пофти в целом была с самого пачала задумана 
так, что звук расспатривалсея в качестве фактора, равнозначного с пзображением. 
Прзиниы расчленения на элементы, который был применен для изобразительного 
мазернала, перенессн также ин на звук. Эти элементы необязательно выступают на 
первый илзн одновременно в звуке и в нзображепии. Изобразительная и звуковаю 
части имеют каждая в определенной степени свою композниню. Соеднненные вме- 
сте, опи образуют повую величину. Таким образом, фонограмма становится не 
только гармопнчным дополпеннем. но и неотъемлемой, неотделимой частью 130- 
бражелия. Изображение и звук настолько слаты воедино, что каждый на двух 
злементов действует перез другой. Нет разделения на то, что л вижу в нзобра- 
женни и д слышу в звуке. Вместо этого палицо я чувствую, я испытываю воспри- 
ни\гемое пами ное ведетвом елитых воедино изобразительного и звукового ряда. 

Фогограмма оставляет у зрителя впечатлепле того, чго а ней воспроизведен 
естественный звук, соответствующий пзображению. По если подходить к этому чи- 
сто технически, такое внечатленне не соответствует действительности. В ходе буре- 
ния скважнимы многие элементы проносса происходят олновременно, в то время как 
в нзображении дана одна из деталей процесса, в звуке может быть дан: 

Г) звук, соответствующий этой деталн пронесса; 

?) звук этой детали процесса плюс (в сложиой заппеп) звук другой детлаи 
процесса, пронеходяшнй одновременно с первым, лли 

3) токо звук какой- то детали пронееса, не показанной в изображении. 

Обычно если в аэнлзоде чкру нным планом» слынеитея к икой- то звук, то одно- 
пременио, фоном, слышится и общий шум. отображающий сумму звуков, которыми 
сопровождается процесс бурения скважины. Ивогда общий фон второстепенных 
звуков почти полностью заглунгается. Этим достигается то, что какой-то один звук, 
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вырвавшийся из полной тишины, воздействует сильнее на слух, чем грохот, в кото- 
ром сливаются многие шумы. Вспомните лязгапие цепи около труб. Подобное огра- 
ничение количества звука па то время, когда на экранс дано напряженное развитие 
событий, усиливает эмоциональное воздействие, 

В заключение пеобходимо сказать следующее: пельзя приступить к работе, 
будучи пооруженным лишь теоретическимн и формальными устапонками, папример, 
при переходе от кадра 1 к кадру 2 я подумаю то-то, а при переходе от кадра 2 к 
кадру 3 — г0-т0. Вы потратите пемало усилий, прежде чем добъетесь от эпизода 
желаемого эмоционального воздействия. Не следует уделять слишком много внима- 
пил мехапическим перэходам от плана к плану: такне переходы играют сравпительно 
небольшую роль в композиции эпизода, в его единстве. Эмоциональная убедитель- 
ность эпизода достигается творческнм отбором планов и яспым, четким развитием 
ароцесса мышления, лежащего в основе последовательности действилю. 


ГЛАВА ДЕВЯТАЯ 


ДОКУМЕНТАЛЬНЫЙ ИНТЕЛЛЕКТУАЛЬНЫЙ ФИЛЬМ 


Краткий анализ эпизодов из фильма «Октябрь» Эйзенштейна, приве- 
денный в первой главе, дает ключ к пониманию того метода, е помошью 
которого постановшик немого фильма решал задачу выражения идей по: 
средством искусства кино. Хотя все немые фильмы Эйзенштейна повествовали 
об очень простых вешах, постановшика, видимо, больше всего интересовали 
выводы, вытекатонтие из их сюжетов. Эти-то выводы и являются самой инте- 
ресной их чертой: Эйзенштейн мпогократно позволял себе (в фильмах «Ок- 
тябрь» и «Старое и новое») использовать фильм для своеобразных интел- 
лектуальных нарнаций, для которых ему притлось разработать собственпую 
систему монтажа. 

Эйзенштейн собирал группы логическн пичем пе связанных между со- 
бой планов и соединял их в соответствии с их интеллектуальным содержа- 
нием: он строил зпизоды не столько на каком-либо событии, на том или ином 
действии, сколько на определенной идее. Как мы уже видели, одной из 
трудностей, с которой приходилось сталкиваться при подобном методе, было 
то, что интеллектуальный монтаж был трудным и по многим показателям 
песовершенным методом выражения. Он писал в 1928 году: 

«Задачи, стояшие перед темой н сюжетом, станонятся с каждым днем 
все более сложными. Попытки разрешить их одними только методами «ви- 
зуального» монтажа либо ведут к персшенным проблемам, либо привуждают 
постаповщика прибегать к изобретательным монтажным конструкциям, ставл 
на повестку дня опасную возможность бессмысленности и реакционного де- 
каданел» *. 

* ГИш Рогт Ъу Зегде Ещепйей, Рофзоп, 1951, р. 257. Цитата заимствована 


из статьи „Заявка“, написанной в автусте 1928 г. совместно С. М. Эйзенштейном; 
В. И. Пудовкиным и Г. В. Александровым. 
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Приветствуя появление звукового кино, Эйзенштейн указывал на 10, 
что звук, использованный контрапунктом — «принимаемый в качестве нового 
монтажного элемента (как фактор, оторванный от изображения)», обогатит 
чыразительность его метода монтажа. К сожалению, изменение установок, 
действовавших в советской кинопромышленности, наметившееся в начале 
тридцатых годов, и тот факт, что ЭЙйзенштейну так и не удалось завершить 
работу над фильмом «Да здравствует Мексика!, означали, что претворить 
теорию Эйзенштейна в практику выпало на долю других. 

Одним из фильмов, в которых теория Эйзенштейна нашла наяболее 
успешное применение, был «Песня о Цейлоне», поставленный Базилем Рай- 
том. Прежде чем дать оценку тому, как авторы использовали в нем звуковой 
элемент, разберем один из отрывков этого фильма. 

Бэзил Райт пишет: 


«Ниже приводится отрывок из третьей части фильма «Песия о Цейлоне» с целью 
дать иллюстрацию функдни монтажа на диалектической и эмоциональной основе. 
8 нем противопоставляются и пзображепие изображению и взаимоотношение мон- 
тажа изображепия с тшательно смонтированной звуковой частью, причем все это 
строится как часть цситральной мысли фильма илн его атмосферы, и не уклады- 
зается и нредставленне о нормальном сценарии. Данную часть не следует рассматри- 
вать оторванно от предшествующей и последующей частей. Она является частью 
логического развития фильма в рамках единого пелого. В третьей частн имеются 
отклики на событил, содержащиеся в первой ин второй частях, и вместе с тем раз- 
бираемая нами часть содержит материал, отклики на который (как в звуке, так 
« в изображенни) можно обнаружить в четвертой части. Учитывая эти обстоятель- 
ства, следует расчленить сценарий на его главнейшие элементы. 

Во-первых. О’чем должен говорить фильм? В общих чертах он говорит (пли 
подразумевает) о том,. что на жизнь Цейлона оказывают мощное воздействие запад- 
зая техника, производственные меходы и торговля; о том, что это воздействие, при 
ясей своей внешней значимостн, возможно, не столь глубоко, как это сначала ка- 
жется; о том также, что польза от занадной цивнлизацнии, быть может, меньшая, 
чем это обычно принято считать, 

Во-пторых. Как должен говорить об этом фильм? Путем объединения элемен- 
тов, полностью несовместимых друг с другом в изображепии н в звуке. Эти несовме- 
стимые элементы становятся совместимыми только при помощи определенных мон- 
тажных приемов и только при сведении ит в эпизоды. . 

Нелегко выбрать для анализа короткий отрывок потому, что часть строится 
ча сочетании изобразительного и звукового материала. Как только конструкция 
нарушается, ряд элементов повисаех в воздухе. Все же мы даем короткий отрывок 
413 начала частн. 


«ПЕСНЯ О ЦЕЙЛОНЕ 
Отрывок из третьей части. 


После надниси «Голоса тортовли» на затемнении мы слышим свисток и тяже- 
лое дыхание локомотива. Из затемиения появляется поезд, идущий через джунглн. 
а нем в находитен камера. Следуют многочисленные планы. Мы минуем женщииу, 
идушую вдоль железнодорожного полотна. Появляется небольшая станция. Медлен- 
мый наплыв переносит нас к плану слона, толкающего хоботом ствол дерева. Идет 
фасчистка джунглей. Пока слои толкает дерево, шум идушего локомотнва затихает. 
ЧНум локомотива был занисан в студии для того, чтобы ригм его точно соответство- 
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вал движениям слона. Поезд почти совсем остановился, когда шум его движения 
потонул в треске и скрежете дерева, обрушивающегося на землю. Надает дерево. 
В тот момент, когда оно касается земли, раздается удар огромного гонга (неодно- 
кратно слышащийся звук). Отзвуки удара гонга слышатся и на всем протяженин 
последующего плана — слон н его погонщик возвышаются над поваленным деревом. 

И почти тотчас слышится оживленный голос: 

— Новые участки, отвоеванные у джунглей, новые дороги, новые здания, новые 
лкнии связи, новые работы по развитию природных ресурсов... 

А между тем в кадре появляется групна слонов, взбирающихся на крутую 
гору. Они идут один за другим. Каждый несет гранитную глыбу. Рев слонов (он 
был занисан в студии) перебивается стрекотом клавиш пишущих машинок. 

Нанлывом мы переходим на длинный план мальчика, идущего на камеру через 
рощу кокосовых пальм. Мы слышим три различных голоса, быстро перебиваемых 
один другим. Обладатели всех трех голосов диктуют деловые письма. Голоса рас- 
считаны таким образом, что, когда мальчик достигает подножня пальмы, на кото- 
рую он собирается подняться, и вскидывает руки вверх, в молитве богу пальмы, три 
голоса последовательно один за другим повторяют слова: «Преданный вам...» 

Мальчик начинает подииматься на дерево. Подъем сопровождается той же 
музыкой, которая во второй части фильма была ненользовава на эннзоде молитвы 
обнтателей деревни вместе с настором. Музыка ночти тотчас заканчквается... 


Этот короткий отрывок, как бы неполно и приближенно ни был он опи- 
сан, дает достаточно яспое представление о применении метода. Противопо- 
ставление звука изображению таково, что дна элемента, ничем не связанные 
между собой, получили совершенно новое качество, которого нн один из пих 
прежде не имел. Во многих случаях физическая связь между двумя элемен- 
тами отсутствует. Однако одновременное воздействие звука и изображе- 
пия — например, молящегося мальчика и коммерсанта, диктующего слова 
«Преданный вам...» — приобретает такое значение, которое, быть может, 
неполностью осознано зрителем, но тем не менее не остается незамеченным им. 
В монтаже отсутствует простая последовательность действий. Нет этой после- 
довательности и в звуковой части фильма. Ощущение стройности достигается 
непрерывным наращиванием идейного и эмоционального воздействия. 

Хотя «Песня о Цейлоне» обладает редкой для фильма силой эмоцио- 
нального воздействия, необходимо еще разобраться в том, возможно ли уни- 
версальное применение тех методов, которыми он был создан. Возражения, 
высказыиаемые против фильмов Эйзенштейна, могут быть в равной мере 
применимы и в данном случае. Большая часть того важного, что есть 
в фильме «Песня о Цейлопе», не фиксируется при первом просмотре. При- 
тина этого — и в сложности темы и в том, как постановщик воплощает ее 
в экранные образы. Конечно, восприятие такого фильма требует от зрителя 
определенной подготовки. Только в этом случае он полностью его поймет. 
Подобное утверждение не следует ни в коем случае рассматривать как недо- 
брожелательную критику тех монтажных методов, которые в нем применяют- 
ся. Маловероятно, чтобы они нашли среди постановщиков. фильмов много- 
численных ноклонников. К сожалению, немногие фильмы этой категории 
стали редкими предметами роскоши. : 
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Однако в связи с теми методами использования звука вне зависимости 
от изображения, которые применяет Райт, возникает и другой, значительно 
более важный вопрос. Насколько широко применимы эти методы? 

Тема фильма «Песия о Цейлоне» отражает две стороны жизни на Цей- 
лоне. С одной стороны, это влияние Запада; с другой — традиции и жизнь 
сингальцев. В этом смисле тема фильма сама по себе замечательно подходит 
для тех методов, которыми пользуется постановщик. Райт применяет, пе 
всегда последовательно, звук и изображение для показа двух различных 
сторон жизни на Цейлоие. В третьей части фильма нам показывают повсе- 
дневную жизнь корепного населения Цейлона, а в фонограмме — звуки, ас- 
социируемые с пребыванием европейцев на Цейлоне, которые, подобно неви- 
димым сплам, управляют жизнью острова, его коренного населения. Пекое 
физическое единство звука и изображения достигается тем, что ритм фоно- 
граммы соответствует ритму изобразительного материала. Наиболее ярким 
примером этого является ритм звука идущего локомотива, искусственно по- 
догнанный под ритм движения в показе слона, валящего дерево. 

Учитывая особые обстоятельства, лежащие в основе темы фильма «Песия 
о Цейлоне», можно прийти к выводу, что чрезвычайно сложные монтажные 
приемы, использованные в третьей части, имеют ограниченную область для 
своего применения. Гораздо шире те возможности, которые открываются пе- 
ред более консервативными методами киноповествования (образцы приме- 
нения подобных методов можно найти в других энизодах этого же фильма). 

Приводим другой пример монтажа. В нем нашел отчетливое выражение 
идейный (эмониональный) комплекс. Однако монтажный прием, применен- 
ный здесь, значительно более простой. 


«ДНЕВНИК ДЛЯ ТИМОТИ» 


Режиссер Хэмфри Дженпингс. Монтажер Алан Осбистон. 
Пронзводство «Кроун фильм Юнить, 1945. 


Отрывок из третьей части. 


Это ноэтический киноочерк о войне и ее влиянии на жизнь простых людей 
в Англии. Фильм сделан в виде дневника, предназизченного для ребенка, родив- 
щегося в послелние дни войны. Дикторсквй текст паписан Е. М. Форстером кн про- 
читан Майклом Редгрэйвом. Различные события, ноказанные в фильме, комменхи- 
руются в форме обрашения к ребенку. 

Велед за нланом маленького ребенка — его зовут Тимоти — диктор рассказы- 
вает о множесгве происшествий, которые произошли в разных концах страны. 
Повествование завершается эпизодом взрыва мины на берегу. 


Нанлыв на: 

4. Крона дерева. С ветвей его облетели Диктор. Предноложим, ты приехал 
все листья. Камера нанорампрует в Лондон. Похоже на го, что в ноябре 
сверху вниз на человека, сгребаю- в Лондоне очень тихо. 
шего пожелтевшие листья в одном из 
лондонских парков. 10 фт 
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10. 


Рабочие разбирают завал. Осенний 
туман. 


Фасад театра «Хеймаркет». Большая 
реклама: «Гамлет». 


Зрительный зал театра. Гамлет и 
Фортнибрас на сцене. 


Облий нлан. Сцена, снятая со сто- 
роны кулис. 


Средний нлан. Бар. За столиком си- 
дит мужчина. Перед ним чашка чая. 


Бар. Камера отъехала немного назад 
с тем, чтобы в кадр попал и тот, к 
кому обрашается говорящий. 
Среднин план. Гамлет на сцеие. 


Бар (как в кадре 7). Взрыв сотрясает 
здание. Чашка с чаем опрокинулась. 
Начииается паиика. 


Крупный нлан. Гамлет с череном в 
руках. 


— Но и здесь многое зависит от елу- 


чая и к хорошему примешивается 
нлохое. 6,5 фт 
— Никогда нельзя зпать, что тебя 
ожидает. 


Голос могильшика (медленно усилива- 
ющийся). Из всех дней в году я пачал 
в тот самый день, когда покойный ко- 
роль наш Гамлет одолел Фортинбраса. 
7,5 фт 
Гамлет. Как давно это было? 
Могильшик. А вы сами сказать не 
можете? Это всякий дурак может ска- 
зать. Это было в тот самый день, когда 
роднлея молодой Гамлет, тот, что со- 
шел с ума и послан в Англию. 10,5 фт 


Гамлет. Вот как? Почему же его но- 
слали в Англию? 

Могильщик. Да нотому, что ов со- 
шел с ума. Там он придет в раесудок. 
А если и не придет, так там это не- 
важно. 

Смех. 18,5 фт 
Смех замирает вдали. 

Мужчина. Так вот, если это старто- 
вая площадка, а здесь помещается 
объект, н расстояние между ними равно 
двумстам милям и отсюда оин выпу- 
скают одну из свонх игрушек нод 
углом в 45 градусов на высоту в 60 
миль.. И если летит она со скоростью 
300 миль в час... 36 фт 
— Сколько времени ей понадобится для 
того, чтобы достигнуть цели? Зиаете? 


11 фт 
Гамлет. Право, не знаю. 
Могильщик. Чума его разнеси, шело- 
пая сумасбродпого! Он мне однажды 
бутылочку рейнского на голову вылил. 
Вот этот самый череп, сударь, это — 
череп Йорика, королевского шута. 
Гамлет. Этот? 
Могильшнк. Этот самый. 
Гамлет. Покажн мне. Увы, бедный 
Йорик! 34 фт 
Мужчина. До самого дома придется 
идти пешком. 
Слышится сильный взрыв. 17 фт 


Гамлет. Здесь были эти губы, кото- 
рые я целовал, сам не зиаю сколько 
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раз. Где теперь твон шутки? Твои дура- 
чества? Твои песни? Твои вспышки ве- 
селья, от которых всякий раз хохотал 
весь стол? Стунай тенерь в комнату к 
какой-нибудь даме и скажи ей, это, 
хотя бы она накрасилась на целый 
дюйм, она все равно коичит таким лн- 
ном; посмеши ее этим. 47 фт 


11. Натура. Людн разбирают завалы 
после взрыва. 


Пелегко детально анализировать, насколько тонко передаются понятия 
и чувства в этом отрывке. Такого рода эпизод постановщик делает для того, 
чтобы выразить комплекс мыслей и ощущений, который иначе никак нельзя 
воплотить. Поэтому в словах невозможно передать глубокое значение пока- 
занного на ркране. Внутренние связи, кроющиеся в монтажном построенни, 
‹<овдают тот результат, который невозможно передать словами. Ведь окон- 
чательное воздействие эпизода на зрителя значительно более сложно.. Это 
не прямое восприятие двух параллельных событий. Конструкция эпизода и 
длина каждого плана сливают оба события в сознании зрителя в единую 
картину. Такое слилние возможно только в кино. Другими словами, эпизод 
этот настолько кинематографичен, что, охватывая средства, которыми до- 
стигается подобный результат, мы не раскрываем самый результат. Мы мо- 
жем лишь проанализировать форму подачи материала, не давая оценки со- 
держанию. 

«Дневник для Тимоти» стремнтся отразить и дать оценку различным 
силам, которые действовали в Англии в годы второй мировой войны. Задача 
параллельного монтажа спектакля «Гамлет» со сценой в баре заключается 
в том, чтобы подчеркнуть одновременность этих двух событий. Наряду с вы- 
соким моральным духом, характерным для Англии периода второй мировой 
войны (в данпом случае оп проявляется в живом интересе посетителя бара 
к разрушительной военной технике и явном безразличии к действительной 
опасности, угрожающей его жизни}, заметно повысился интерес к произве- 
дениям искусства. Строя эпизод таким, каким мы видим его в фильме, Джен- 
нингс, видимо, стремится подчеркнуть, что между двумя этими явлениями 
существует определенная связь. 

Но кроме этой поверхностной связи между двумя линиями действия 
существует еще и более глубокий контакт. Упоминание Англии в словах 
могильцика («Почему же его послали в Англию?» «Да потому, что он сошел 
‹ ума. Там он придет в рассудок») воспринимается нами как комментарий 
< сцене в баре. 

Опять же реплика Гамлета в кадре 10 служит острым комментарием 
к событиям, показанным в кадрах 9 и 11. Глубокая грусть, ощущаемая по- 
<тановщиком .в связи со сценой в баре,— по смысловой аналогии она рас- 
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ятространяется на всю жизнь в годы войны, — передается зрителю через 
реплику Гамлета. 

° Для тбго чтобы подчеркнуть эмоциональное единство, существующее 
между двумя линиями действия, монтаж изобразительного материала сделан 
иногда так, чтобы он шел в ногу с прямыми связующими фразами в диктор- 
‹ком тексте. Например, текст в кадре 7 оканчивается вопросом («... Знае- 
те?»), а в кадре 8 Гамлет словно отвечает на этот вопрос. 

Точно так же переход в дикторском тексте от кадра 8 к кадру 9 («Увы, 
$едный Йорик!»... «До самого дома придется идти пешком») создает смыс- 
ловую связь, наделенную тем же добродушно-ироническим. лейтмотивом, 
который характерен для всего фильма. 

Единство, существующее между двумя линиями действия, находит даль- 
нейшее выражепие в предельно плавном переходе от одной к другой. До- 
<тигается это либо созданием переходов в дикторском тексте, подобных тем, 
© которых мы уже говорили, либо звуковыми переходами. Переход от кадра 5 
к кадру 6 сделан на смехе, от кадра 9 к кадру 10 — на гуле взрыва. Таким 
образом, два плана связываются между собой настолько прочно, что зритель 
воспринимает их как сложное, но единое целое. В противоположность тем 
требованиям, которые предъявляет к монтажу Эйзенштейн, переходы от 
одного плана к другому сами по себе говорят немногое; они лишь помогают 
мотивировать переходы в дикторском тексте и дают почву для разноплано- 
вого по своей тематике комментарня. 

Совершенно очевидно, что монтажное построение «Дневника для Ти- 
моти» может служить примером иного решения пропагапдистского фильма, 
отличного от того, которое мы видели в «Песне о Цейлоне». Результат здесь 
достигается не столкновением одного кадра с другим, но путем сознательно 
плавного сценарного развития. Звук не является независимым от изображе- 
ния. Изображение сопровождается естественным звуком, соответствующим 
происходнщему на экране. Результат же достигается перебивками изобра- 
жения. 

Но такой прием не полностью отражает обычную манеру работы Джев- 
нингса, поскольку в дополнение к естественному звуку Дженнингс в боль- 
шинстве своих фильмов использует еше и дикторский текст. Так, например, 
з последнем фильме — «Семейный портрет», очерке о подвиге английского 
народа — ликторский текст’ дан на всем протяжении фильма. 

В «Семейном портрете» Дженнингс имеет дело с таким сложным комп- 
лексом идей, который невозможно донести до зрителя, пользуясь одним лишь 
изобразительным материалом. Дикторский текст в этом фильме не столько 
описывает то, что происходит на экране, сколько дает оценку изображению, 
говорит о значении этого изображения. Дикторский текст живет, в известном 
смысле, собственной жизнью, подобно тому как собственной жизнью живет 
фонограмма Райта. С той только разницей, что Дженнингс имеет’ дело 
с речью. Дженнингс особенно мастерски находит неожиданные зрительные 
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ассоциации. Но без дикторского текста, без его переклички с изображением 
в устах комментатора зрительные ассопиации были бы бессмысленными. 
Дикторский текст и изображение переплетаются между собой: то один из 
них, то другой становятся доминирующими. 

Дженнингс, очевидно, осознал тот факт, что для выражения достаточно 
сложных мыслей невозможно надеяться только на изображение. Если нужно 
провести какую-то мысль, сделать это следует прежде всего в словах. Он, 
видимо, отдавал себе полпый отчет в том, что «изошренные моптажные 
построения Эйзенштейна угрожали оказаться непопятыми», и поэтому пред- 
почел воздействовать на аудиторию также и экономным дикторским текстом, 
пробуждающим мысль зрителей. 

Следует подчеркнуть, что дикторский текст Дженнингса всегда будит 
мысль. Он пикогда не является описательным. Те несколько слов, которые 
предшествуют процитированному нами отрывку (а они не являются особенно 
удачным примером), не объясняют того, что происходит. Если можно так 
выразиться, они дают ключ к пониманию тех мыслей, которые, как предпо- 
лагают, зародятся в последующие мгновения в голове зрителя. Дикторский 
текст Дженнингса фактически неизменно строится на общих понятиях, в то 
время как изображение показывает частные случаи. Вероятно, наиболее от- 
четливо это видно в фильме «Слова для битвы». В фопограмме фильма 
даются отрывки из произведений английских поэтов, а в изображения мы 
видим энизоды повседневной жизни Ангяни в годы войны. 

Весьма вероятно, что если в будушем жанр фильма, названный нами 
жанром чинтеллектуального очерка», разовьется, то это развитие пойдет 
скорее по пути, указанному Дженнингсом, нежели ЭЙзенштейном. Рваный, 
наполпенный ударами монтаж, неизбежно вытекающий из предложенного 
Эйзенштейном метода «чиптеллектуального моптажа», паходится в полном 
противоречии с ныне принятыми традициями производства фильмов. 

Кроме того, налицо отчетливо видимая разница между фильмами Эйзен- 
штейна и Дженинигса (сказанное выше пе следует рассматривать как пре- 
небрежительное отношение к тем фильмам ЭйЙйзепштейна, которые были 
предпазначены для более широкой. менее изотренной аудитории, хотя даже 
и в этой аудитории отдельпые куски фильмов «Октябрь» и «Старое и новое» 
оказались неприемлемыми). В затянутом моптажном кусхе фильма «Ок- 
тябрь», в котором высмеиваются религнозные обряды, или в изобилующем 
повторами эпизоде, говорящем о тщеславии Керенского, доходят до сознания 
зрителя лишь относительно простые идеи. Фильмы Джепнипгса воздействуют 
в целом более совершенно, хотя действие их лобовое и содержащиеся в них 
мысли усваиваются значительно проще. Для фильма пропагандистского, ав- 
торы которого заботятся о коммерческой стороне дела, предлагаемый Джеп- 
нипгсом синтез упрощенных монтажных приемов и дикторского текста, ко- 
торый заставляет зрителя думать, дает, видимо, идеальвое решение. 


ГЛАВА ДЕСЯТАЯ 


ДОКУМЕНТАЛЬНЫЙ ФИЛЬМ И ПРИМЕНЕНИЕ ЗВУКА 


В коротком отрывке записи фонограммы фильма «Песия о Цейлоне», 
который мы разобрали выше, естественный звук почти совершеняо не при- 
меняетсл. Бэзил Райт использовал фопограмму скорее для косвенного уси- 
ления изображения, чем для придания своему произведению дополнительных 
реалистических элементов. А для этой пели естественные звуки, конечно, 
ненригодны. 

Другим примером такого же использования «комментирующего звука» 
является работа Пэр Лорентца «Плуг, поднявший целипу». Эпизод, показы- 
вающий состояние американского сельского хозяйства в период первой ми- 
ровой войны, содержит серию кадров сельских местностей с работающими 
на земле фермерами. В фонограмме за кадром мы слышим военный марш, 
щаги идущих воинских подразделений, гул артиллерии и диктора, говорящего 
так, словно он ведет передачу военного парада. 

Конечно, частично этим подчеркивается, что, пока солдаты воюют на 
фронте, фермеры продолжают свою будничную, повседневную работу. 
Имеется, однако, и другой важный лейтмотив: такое построение эпизода 
наводит зрителя на мыель о том, что люди, занятые в сельском хозяйстве, 
в годы войны переняли в какой-то степени строгость и дисциплипу, присущие 
армии. Эти чувства пе нашли прямого выражения в дикторском тексте. Зри- 
тель приходит к такому заключению на основании контраста в ритме и со- 
держании фопограммы и изображения. А такого контраста и желают авторы 
фильма. 

Поскольку нодобные эксперименты в художественных фильмах — дело 
относительно редкое, применение «чкомментирующего звука» таким образом, 
как Это описано выше, стало одной из характерных черт документального 
фильма. Английские режиссеры-документалисты уделили в тридцатых годах 
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серьезное виимание проблеме использования фонограммы для обогащения 
возможностей воздействия фильма. В той части этой проблемы, которая 
касается изобретательного использования звука, они встали на более смелый 
путь, чем их собратья по художественной кипематографии. Частично при- 
иной такой смелости могла быть простая необходимость. Большие расходы 
часто делали невозможным вывоз за пределы студий оборудования для зву- 
козаписи. Финансовые трудности становились препятствием даже тогда, 
когда желательность звукозаписи была очевидной. 

Кроме того, как указывает Рота, «Тонвагены... громоздки и тяжелы. 
Они привлекают к себе внимание, лишают естественности снимаемый мате- 
риал н разрушают атмосферу непосредственности, которую документалист 
стремится создать в своих взаимоотношениях с участниками съемок» *. По- 
тому и не возникало даже искушения снимать с одновременной записью. 
естественных звуков. 

Более важная причина для широкой экспериментальной работы с «ком- 
ментирующим звуком» кроется в самой природе создания документальных 
фильмов. Монтажная последовательность кадров изображения в докумепталь- 
ных фильмах часто вынужденная, фрагментарная. Происходит это потому. 
что в один и тот же эпизод монтируются кадры, не связанные между собой. 
В таких случаях использование естественного звука породило бы не только 
непреодолимые техиические трудности, но и не принесло бы никакой пользы. 

С другой стороны, в тех энизодах, где монтаж изображения проще, 
использование естественного звука открывает исключительные возможности 
для повышения качества. В фильме, показывающем жизнь людей, пассчитан- 
ном на то, чтобы вызвать эмоциональный отклик в сердцах зрителей. одной из 
главнейших проблем остается создание определенного настроения. С этой 
трудной проблемой сталкиваются и в художественном фильме. Но одна и 
та же проблема решается в художественном и документальном кино совер- 
шенно различно. В художественном кино она стоит тем менее остро, чем 
выще умение режиссера руководить снимаюдтимися у него актерами, отра- 
боткой с актерами слова и жеста. Режиссер документального фильма обычно 
не имеет дела с драматическими происшествиями и должен поэтому найти 
иные пути для передачи настроения. Здесь-то и вступают в строй синхрон- 
ные и несинхронные звуки. 

Кэн Камерон в книге «Звук и документальный фильм» ** пишет: 


«Мастерство в оснашении фильма эффектами сказывается, конечно частично, 
в подборе НЫ которая действительно соответствует изображению нли 
действию, происходящему на экране, и таком ес сочетании с изображением, которое 
оставит у зрителя внечатление синхронности. Но значительно более интересным 
решеннем этого пропесса является сопровождение изображения звуком, который 





* Поситешагу ЕЙм Ъу Рач! Воа, РаБег, 1936, р. 208. 
** боипа апа Че Оосатещагу ЕИт Бу Кеп Сатег@о, РИтап, 1947, р. 8. 
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не воспроизводит то, что происходит на экране. В звуке отражается то, что могло 
бы происходить совсем невдалеке, за углом, где-то вне зоны действия съемочиой 
камеры. Так, например, для озвучания кадра безлюдной улицы в Манчестере ранним 
утром мы могли бы использовать характерные звуки поканья лошаднных коныт во 
булыжной мостовой. Просто поразительно то, что в таком случае происходит © изо- 
бразительно очень плохим кадром на экраие. Такие првиципы озвучания вдыхают 
в него жизнь». 


Снимая фильм «Слушайте Англию», Хэмфри Дженнингс поставил перед 
собой задачу воссоздать атмосферу Лондона военных лет прежде всего путем 
воспроизведения тех характерных звуков, которые связаны с этим временем. 
То, что это ему блестяще удалось, является свидетельством не только мастер- 
ства Дженнингса, но и доказательством огромной силы эмоционального воз- 
действия, которым обладают естественные звуки. Детальный анализ фоно- 
граммы фильма «Слушайте Англию» был бы делом почти невозможным. 

Прежде всего следует сказать, что звуковые эффекты слишком сложны, 
и результаты их воздействия зависят в ‘значительной степени от качества 
самих звуков. Далее, эмопиопальное воздействие звуков на зрителя не яв- 
ляется столь прямым, как воздействие изображения, и потому описать его 
трудно. Как отмечает Кэн Камерон, «воздействие (звука) на эмоции больше 
зависит от ассоциации идей, чем... от самого звука. Так, например, звук 
выстрела зенитного орудия и изображение снарядов в небе для зрителей, 
собравшихся в Чикаго, означают только то, что они видят и слышат. Для 
зрителей же, переживших всю войну в Лондоне, они воскрешают в памяти 
такие мысли, которые очень далеки от обыденности» *. Для того чтобы уви- 
деть, как Дженнингс строит воздействие своих фильмов на зрителя, можно 
рекомендовать нашему читателю посмотреть (и послушать) фильм «Слу- 
шайте Англию». } 

Для получения желаемого темпа и ритма в развертывании действия 
режиссер художественного фильма строит отдельные спены иногда на за- 
медленпом, иногда на ускоренном темпе. Позже он позаботится о том, чтобы 
режиссерский ритм был еще более усилен в процессе монтажа. 

В документальном фильме те или иные кадры (часто в пих показаны 
пеодушевленные предметы) не имеют собственного, им присущего ритма, 
который моптажер мог бы использовать в своих Целях. Такие кадры обре- 
тают ритм только в результате монтажа. Выше мы видели в отрывке из 
фильма «Торговые моряки», как кадр океана во время штиля может быть. 
без труда уложен в волнующий рпизод с быстрым развитием действия. 
Звук — естествепный или комментирующий — может играть исключительно 
важную роль в процессе регулирования темпа и ритма, обретаемого еще не- 
давно безжизненными кадрами. Ниже мы даем хорошо известный пример. 
использования только комментирующих звуков. 


* ЗоипЯ ап Фе Ооситешату Е/ш Ъу Кеп Сатегоп, Ритап, 1947, р. 8. 
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1:6 


«НОЧНАЯ ПОЧТА» 


Режиссеры Брзил Райт, Гарри Уатт. Монтажер В. Н. Мак Наутон. 
Звукорежиссеры Кавальканти, В. Г. Ауден, Бенджэмен Бриттен. 
Производство книогрупиы Главиого управления почт, 1935. 


Отрывок из первой части. 


Это поэтический документальный фильм, показывающий, как ночные почтовые 
посзда доставляют почту из Лондона на север Шотландии. 

Приведенный отрывок взят из эпизода прохода поезда через Шотландию. Ему 
предшествуют два плапа, в которых камера медленно панорамирует по горному 
пейзажу, открывающемуся перед пассажнром, находящимся в идущшем ноезде. 


Горный пейзаж. Приближается рас- 


свет. Камера медлеино паиорамирует, 
показывая поезд, идуший по долине. 


Общий илан. Поезд идет но долине. 


Средний план. Кочегар и машинист 
вместе шуруют уголь в топке. 


Крупный план. Вход в топку в мо- 
мент, когда туда забрасывается ло- 
пата угля. 

Средний нлан. Кочегар и машинист 
(как в кадре 3). 

Крунный план. Руки на черенке ло- 
наты в тот момент, когда опи дви- 
жутся вперед. 

Крупный план. Машинист 
вдаль. 

Передняя часть локомотива из ка- 
бипы машиниста. 

Общий план. Сиято па ходу. Локомо- 
тнв занимает левую часть кадра. 


смотрит 


Крупный план, Колеса локомотива. 


Встер. 

Диктор (20л0с 4). Вот 

Почта вочная, 

Границы стирая, 

Везег переводы, 

Заказы — заводам, 

Тут письма в поместья, 

И бедным — известия. . 
Медлепная ритмачная музыка посте- 
пенно замирает. 24 фт 
..Клиенту в лавчонке, 

Й рядом — девионке... 

Недегкий подъем. 

Путь здесь в зору пролег. 

Но поезд придет 

В точно задаиный срок. 

На последней фразе текста характер 
музыки резко меняется. 11 фт 
Музыка продолжается, резкая, ритмич- 
ная. Она идет в такт со звуком выхлопа 


поршней локомотива. 9 фт 7 кр 
Музыка продолжается. б фт 
Музыка продолжается. 3 фт 6 кар 
Музыка продолжается. 1 фт 14 кадр 
Музыка нродолжается. 3 фт 3 кадр 
Музыка затихает, 3 фт 8 кадр 
Вдоль зеленых полей, 

Вересковых аллей, 12 фт 3 кдр 
дым свой расстилав, 

Почта мчит ночная. 

Поезд пронесетея,— 

Эхом отдается 2 фт 12 кар 


Гул в полях зеленых 
И на зорных склонах. 
Птицы со вниманьем 
Смотрят в ожиданье. 
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13. 


14. 


15. 


16. 


17. 


18. 


19. 


20. 
21. 


Проносятся деревья, сиятые с движу- 
шегося поезда. 


Передняя часть локомотива. Снято 
из левого окна кабины машиниста в 
то время, как локомотив проходит 
мост. 


Сиято с крыши кабины машиниста 
вперед по ходу поезда. 


Медленная панорама облаков на рас- 
свете. 


Крупный план. Машиинст снимает 
фуражку и нытирает лоб носовым 
платком. 


Наплыв иа: 

Панель © приборами в кабине локо- 
мотива. Камера панорамирует влево, 
фиксируя пейзаж, развертывающийся 
по ходу поезда. 


Паплыв иа: 
Общий план. Домениые печи, трубы. 


Наплыв на 

Общий плап. Долина, обрамленная па 
заднем плане горной грядой. 
Наплыв на: : 

Коттедж в долине. 


Наплыв на: 

Долину, обрамленную на 
плаие горвой грядой. 
Крупный план. Колеса локомотива. 
Быстрое ритмичное движение порш- 
ней. 


заднем 


12 Техника книомонгажа 


Вог вагоны в блеске 1 фт 12 кар 
В свете перелеска — 
— На одно меновенье 
Промелькнут виденьем. 
Псы пастушьи тоже 
йе покинут ложе. 
Лишь ленивым лаем 
Поезд провожают. 
Мимо фермы мчится, 
Хорошо там спится 
Людям до работы 
Перед дием заботы. 
Поднимайтесь, люди! 
Всех гудок вас будит. 
Темп музыки замедляется до ритма 
спокойных фраз. #0 фт 10 кар 


7 фт М кар 


оставаться  спо- 


Музыка продолжает 
12 фт 2 кдр 


койной. 


Й на расевете перевал 

Преградой быть нам перестал. 

Музыка продолжает оставаться спокой- 
ной до коица кадра 20. 5 фт 7 кдр 


Диктор (20лос Б). 

А Глазео все ближе. 

Там мчитсв экспресс, 

Где кранов портовых вздымается лес, 

Где воды морские суда бороздят, 
15 фт 5 кар 

Где держат зизантские домны наш 

взеляд. 

Подобно ледьям на огромной доске 

Пылают огнями они вдалеке. 6 фт 6 кадр 


Шотландия ждет этот поезд везде — 
5 фт м кар 


У бледно-зеленых озер, в высоте, 
В долинат, тонущих в ночной темноте— 


З фт и вкдр 
Люди ждут известий, 3 фт 8 кдр 
Диктор /20лос 4). Письма с словом 
дружбы. 
Письма с делом службы. 
Радостные вести, 
От детей известия... 4 фт 5 кдр 
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«Этот эпизол,— замечает Бэзил Райт, — является единственным отрызком 
фильма, сцепарий которого не был подробно разработан до начала съемок... С не 
обходимостью эпизода все согласились во время подготовительиого периода, но окон- 
чательная его форма сложилась только после завершения черпового монтажа 
остального матернала. Несколько кадров оператор снял (на всякий случай) иа на- 
туре. Однако после того, как стнхи Аудена былн одобрены, попадобился ряд допол- 
нительных плапов. В пелом можно сказать, что монтажный темп и переходы от 
одного плана к другому были в значительной мере обусловлены ранее написанными 
стихотворным текстом и музыкой. 

Впрочем, делать такой вывод опаспо, носкольку весь фильм создавался совмест- 
ными усилиями Уатта, Аудена, Мак Наутона, Бриттена, Кавалькаити ин моими. Лучше 
было бы, ножалуй, сказать о том, что весь эпизод явился результатом совместного 
творчества группы, создававшей музыку, дикторский текст и изобразительную часть 
фильма. И работали мы не совсем впотемках, носкольку кое-какой опыт был нами 
аакоплен во время создания фильма «Лик Угля». 


Последовательность отдельных этапов работы над фильмом была при- 
мерно следующая. 

1. Был намечен план дикторского текста; текст написан и записан на 
пленку. Во время записи голоса А режиссеры прибегали к визуальному 
метроному для обеспечения размера при чтении ритмических кусков. 
2. Фильм был смонтирован так, чтобы изображение соответствовало диктор- 
скому тексту. 3. Бриттен сочинил музыку только после того, как посмотрел 
изобразительный материал в сопровождении дикторского текста. Он записал 
музыку на пленку, следя с помошью наушников за дикторским текстом. 
4. При подгонке фонограммы музыки изображение и дикторский текст были 
слегка «подчищены». 

Приведенный выше отрывок распадается на четыре отдельные фазы, из 
которых каждая обладаег собственным мотивом. 

1. Кадры 1—13: «Подъем тяжелый». Здесь темой изображения является 
усилие и напряжение поезда, идущего в гору: каждый план усиливает эту 
тему. На протяжении всего отрывка сохраняется отчетливый и постоянно 
ошущаемый ритм, словно все подчинено ритму напряжепного движения 
поршней. 1 

В кадрах Ти 2 этот ритм устанавлинается дикторским текстом. Пока- 
зан локомотив, мерио выбрасывающий из трубы клубы дыма. Изображение 
без труда связывается у зрителей с ритмом дикторского текста. Таким об- 
разом, два первых кадра, открывающие новый эпизод, могут быть показаны 
на ркране относительно продолжительное время, не теряя при этом своих 
ритмических качеств. 

Последующие кадры 3—7 не содержат отчетливо выраженного ритма. 
Поэтому ритм создается ускорением смены монтажных кусков и в значи- 
тельно большей степени — доминирующими музыкальными фразами. 

В кадрах 8—13 снова на первый план выдвигается дикторский текст, 
а ритм его в этом отрывке еше усиливается монтажом. 
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2. Кадры 13—15: «Подъем завершен». Это переходный кусок, показы- 
вающий передышку после долгого подъема. Центр тяжести изобразительного. 
ряда находится в кадре 15, где машинист отрывается от работы для того, 
чтобы вытереть лоб, немного передохнуть. Однако основное ощущение пере- 
дышки передается зрителю нарушением того ритма, который был установлею 
в предыдущей фазе. Строчки дикторского текста: «Повеяло предрассветной 
прохладой. Подъем завершен» — не имеют своего ритма, а музыка становится 
спокойной — ошущение напряжения, характерное для первых кадров эпи- 
зода, осторожно ослаблястся. 

3. Кадры 15—20: «Вся Шотландия ждет почту». Это короткий описа- 
тельный кусок. Любой вид ритма, который мог бы быть создан монтажом, 
намеренно уничтожается путем соединення всех кадров отрывка через на- 
илывы. Без нажима переданные белые стихи становятся обыкновенным 
описательным текстом и временно отвлекают внимание зрителя от поезда. 
Темп дикторского текста здесь спокойный, созерцательный, выжидательный: 

4. Кадр 21: «Письма... письма... вести»... Внезапно темп изменяется. 
После медленного отрывка, полного деталей, дается резкий монтажный 
переход к кадру быстро вращающихся колес локомотива. Начинается ожив- 
ленный, отрывистый текст диктора. Нам дают понять, что поезд после завер- 
шения подъема и передышки во время движения по гребню горпой гряды 
теперь легко и свободно спускается в долину. 

Отрывок из фильма «Ночная почта» был отобран для анализа потому, 
что в нем используются фактически все виды звукового сопровождения, 
доступные звукооператору. Он ноказывает ту степень сложности, с которой 
можно столкнуться при записи фонограммы, полностью обеспечивающей 
нужное воздействие на зрителя. Интересно отметить, что ритмические ва- 
риации, содержащиеся в отрывке (а опи управляются звуком), поясняют 
смысл эпизода. Так, например, быстрый, все ускоряющийся ритм в кадре 2% 
и в последующих кадрах дает попять зрителям, что поезд спускается с возвы- 
шенности. Этот факт не виден ни в изобразительном материале, ни в дик- 
торском тексте. Управление ритмом в этом случае является решающим фак- 
тором для передачи смысла изображения. 

Порядок работы над фильмом — монтаж изображения после завершения 
фонограммы — является, конечно, отступлением от общепринятого. Однако 
в данном случае такой порядок имеет очевидные преимущества. Судьба 
отрывка зависит прежде всего от установления ритма. Следовательно, легче 
было прочно закрепить ритм (то есть сделать фонограмму шумов и текста) 
н лишь потом окончательно смонтировать изображение. 

Не следует делать вывод, что применение подобного метода желательно 
всегда и ему нужно отдавать предпочтение перед нормальным, установив- 
шимся порядком. Каждая конкретная задача требует применения наиболее 
выгодной для ее решения методики. Каждый режиссер может выбирать ме- 
тодику в зависимости от индивидуальных особенпостей фильма. Но тот факт, 
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что в подобного рода’ люртических документальных фильмах вполне разумно 
‘завершать работу над фонограммой и лишь потом переходить к монтажу 
изображения, говорит о важности и взаимной дополняемости двух компо- 
нентов — звука и изображения. Звук здесь перестал быть простым вспомо- 
тательиым элементом для изображения. 

т” Документальная кинематография сегодня все более и более склоняется 
%* чисто пропагандистским , фильмам. Заказчики обычно пастаивают на том, 
чтобы фильм имел ясно выраженный «адрес». Это, к сожалению, означает, 
что все большее число режиссеров стремятся донести до зрителя содержа- 
ние своих произведений черсз дикторский текст. Значение изобразительного 
материала сводится лишь к иллюстрации или разъяснению тех положений 
фильма, которые легче показать, чем объяснить словами. В результате в луч- 
чнем случае получается приятно иллюстрированный ‘официальный очерк или 
изобретательно сделанная коммерческая реклама, снабженная картинками. 
ОЭлднако с точки зрения эстетической фильмы эти не имеют никакой ценно- 
ети. В ряде случаев от них, возможно, этого и не требуют. 

`— Между тем теряется возможность создания действительных произведе- 
ний ‘искусства. Режиссеры, работающие в области документального фильма, 
располагают исключительно ‘благоприятными условиями для эксперименталь- 
мой работы с ‘фонограммами. Не воспользоваться благонриятными обстол- 
тельствами, применять пусть даже блестящий, но опнсательный дикторский 
текст, значит оставить’ без внимания одпо из ‘основных свойств современного 
фильма, свойство, изученное пока лишь частичио,— образный, поэтический 
звук. : : 

к 


> 


ГЛАВА ОДИННАДЦАТАЯ ` | 


УЧЕБНЫЙ ФИЛЬМ 


+ 
Монтажер документального или художественного фильма должен с03+ 
дать пастроение, атмосферу, придать событиям драматизм. Эти задачи в зна-. 
чительной своей части не распространяются на монтажера учебных фильмов. 
Цель, которую ставят перед такими фильмами, заключается в обучении. По- 
этому монтажер должен стремиться к ясности и логической последователь. 
ности изложения, к тому, чтобы фильм был правильно. понят зрителем. 
Монтаж учебных фильмов определяется в стадии подготовки сценария. 
Уже здесь следует обеспечить логическое развитие основных мыслей и праге; 
вильное выделение важнейших положений. Только в этом случае будет до. 
стигиут удовлетворительный конечный результат. Учебный фильм, больше’ 
чем какой-либо другой вид кинопродукции, должен быть предельно точпым, 
Такая точность возможна только тогда, когда совершенно яспа основная, 
мысль, когда она проходит красной нитью через весь фильм. : 
Но вот сценарий написан. Четкая последовательность, с которой развих 
вается его содержание, сше больше усилизается тиательной режиссурой, 
Последняя находит свое выражение и в выборе точки камеры, в использова-, 
чии движущейся камеры, чтобы таким способом перейти от одной мысли 
« другой, и т. п. Если сценарий написан умело, еслн_ съемки велись продуз 
манно, то на монтажном столе обычно остается лишь собрать отспятые кадры 
в той Последовательности, которая предусмотрена сценарием, и подложить 
под них дикторский текст. Это не. удается в том случае, если рассматривать 
работу сценариста, режиссера и монтажера как три раздельные фуикции, 
В действительности все они являются частью одного. и того же процесса, 
изложения учебного материала. Какими бы блестящими ни были съемки и 
монтаж фильма, они не в состоянии донести до зрителя ту мысль, которая 
изложена п сценарин недостаточно четко. а, 
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механизма. Такой переход является логически последовательным, так как за- 
ранее устанавливается местоположение детали относительно целого. 

Эти правила остаются в силе и тогда, когда приходится работать е ри-- 
сунками или моделями. А между тем кинематографисты очень часто 
упускают это из виду. Как нравило, рисунками не следует пользоваться. 
К ним можно прибегнуть лишь в том случае, когда нет других способов для 


‚ясного и четкого разъяснения материала. Если рисунки все же используются, 


очень важно отчетливо разъяснить, какая часть механизма, показанного 
в предыдущих кадрах, детально отражена в рисунках. Простейший способ — 
использование наплывов. Возможен, однако, и ряд других несложных при- 
емов, обеспечивающих последовательность изложения. Точно так же исполь- 
зуются и модели. Они особенно полезны при показе невидимых спаружи 
работающих частей механизмов, тех частей, которые при нормальных усло- 
виях нельзя снять на пленку. Во многих инструктивных фильмах нашли при- 
мененне модели действующих механизмов, показанные в разрезе. Кадры та- 
кпх моделей монтируются на определенном этапе изложения материала и 
следуют непосредственно за кадром, показывающим подлинный механизм 
в том же положении. В последующих кадрах модель в разрезе подвергается 
разборке на отдельные узлы. Камера остается в одном и том же положении, 
и, следовательно, зритель видит отдельные узлы и ему становится ясной роль 
каждого из них в едином целом. Это лишь один из многих примеров, но и в 
нем мы видим, какой должна быть последовательность изложения, обеспечи- 
зающая полную ясность мысли. 

В качестве образца инструктивного фильма, в котором ясность и чет- 
кость изложения достигаются с помошью кратко описанных выше приемов, 
приведем эпизод, не имеющий дикторского текста. В нем делается попытка 
разъяснить сложный процесс при помощи одного лишь изображения. 


«ВЫПЛАВКА СТАЛИ 
НА МЕТАЛЛУРГИЧЕСКОМ ЗАВОДЕ ВИЛЬСОНА» 
Режиссер и монтажер В. К. Нейлеон-Бакстер. 
Производство «Бейзнк Фильм Юнит» по заказу Министерства просвещения, 1947. 


Отрывок из второй части. 


В нервой части фильма (изготовленне изхложниц) показаны различные про- 
цессы подготовки изложниц для отливки колес шахтных подъемникон. Часть закаи- 
чивается на том, что зритель видит ряды изложниц, готовых для приема стали. 
Вторая часть (отрывок, который приведен ниже) показывает процесс плавки стали. 
В третьей части (разливка н отделка) дан вынуск плавки и разливка стали в пред- 
варительно подготовленные изложницы. 

Фильм полностью немой. 


Надпись: ЧАСТЬ ВТОРАЯ. Плавка и бессемерование. 
Из затемнения. 
1. Доменный цех, наружный вид. Средний план. 
У основания печи. Под выпускным отверстием плечи стоит ковш. Один из ста- 
хенаров вскрывает металлическим багром летку печи. 24 фт 
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Основной целью монтажера учебного фильма должна быть плавность 
* изложении материала. Если мы не хотим запутать зрителя, кадры должны 
фасполагаться в строгой последовательности. Монтажер художественного 
Фильма может иногда совершенно сознательно пойти на резкий переход, на 
чнезанность, для того чтобы заставить зрителя подскочить от неожиданности. 
К этому, безусловно, не следует прибегать при монтаже учебного фильма, 
потому что цель такого приема — создать временное замешательство у зри- 
теля; он отвлечет внимание от содержания фильма. 

С самого пачала следует полчеркнуть различие, существующее между 
инструктивным н учебным фильмом. Это различие соответствует различию 
функций инструктора н учителя. 

Цель инструктивного фильма — привитие практических, профессиональ- 
ных навыков и изложение правил обращения с тем или иным механизмом или 
‘материалом. Порядок расположения эпизодов в большей или меньшей сте- 
пени определяется теми производственными методами, которые существуют 
мыне в данной области. Это в равной мере относится и к фильмам, сделан- 
мым для учеников, и к фильмам, предназначенным для широкой аудитории. 
$ залачу монтажера входит предельно четкое ознакомление зрителя с ха- 
фактером и порядком происходящих явлений. При этом монтажер должен 
«подать» материал так сжато, как только возможно. 

В учебном фильме используется менсе ограниченный по своему харак- 
тёру материал. В нем могут найти место как общие мысли или теории, так 
и изложение сложных понятий, существующих в современной науке, в рсте- 
тике. Вместо последовательности действия, характерной для инструктивных 
Фильмов, мы имеем здесь изложение логических выводов. Естественно, что 
задачи, стоящие перед монтажером, в обоих случаях различны. 

Первая заповедь при производстве инструктивного фильма заключается 
* том, чтобы не допустить возможности возникновения какой бы то ни было 
неясности у зрителя насчет связей, объединяющих каждый кадр с тем, кото- 
вый ему преднтествует, и тем. который за ним следует. В каждом кадре 
должно быть нечто, на чем фиксируется внимание зрителя, что позволяет 
связать данный кадр со следующим. На практике это означает, что каждая 
перемена точки съемки (то есть каждый монтажный переход) должна быть 
мотивирована определенным действием или перемещением съемочной ка- 
меры. Если не будет других возможностей, придется прибегнуть к указателю 
= кадре, направляющему внимание зрителя, и лишь тогда, через монтажный 
чтереход, развивать дальше свою мысль. 

Обычно, одпако, переход осуществляется с помощью естественного дей- 
<твия. Например, следуя за смотрящим человеком в одном кадре, мы можем 
ятерейти к показу самолета в другом кадре. В другом случае тот же резуль- 
тат достигается панорамированием камеры до тех пор, пока какая-нибудь де- 
таль механизма, на которую следует обратить внимание зрителя, не окажется 
з центре кадра. После этого следует монтажный переход на крупный план. 
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10. 


11. 


12. 


43. 
14. 


5. 
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Крупный ллан. Отверстие доменной печи. Съемка через верх ковша. Рабочий 
отходит. Из-за кадра появляется «стрекало», насаженное на длинную ручку. 
С его помошью завершается вскрытие летки. Расплавленный чугун устрем- 
ляется в ковш. 23 фт 
Средний план. У основания печи (как в кадре 1}. Расплавленный чугун льется 
р ковш. В кадре появляется прнбойник для закрытия летки. Прибойник лежит 
на перскладине ковша. На коясц прибойника пасажена глиняная пробка. 9 фт 
Крунный план. Отверстие доменной лечи (как в кадре 2). Ковш теперь почти 
до краев ваполнен расплавленным чугуном. Прибойннк вдвигается в отверстие 
н закреплнется в нем до тех пор, пока не закрывается путь для потока чугуна, 

12 фт 
Средний план. У осиования печи (как в кадре 3). Прябойник извлекается из 
отверстия. В кадре появляется рабочнй доменной печи. Он снимает шлак с по- 
зерхности расплавленного чугуна в ковше. Мимо камеры проходит вторей 
рабочий. Он занимает место около ковша. 20 фт 
Срединй план. Рабочий печи. Он сбрасывает шлак на землю. Панорамнрующая 
камера пе выпускает шлак из поля своего зрения до момента, пока, засьшаи- 
пый песком, он не «застывает» на земле. Камера панорамнрует в обратном 


направлении до прежнего положения. 17 фт 
‘Средний план. У основания печи (как к кадре 5). Рабочнй заканчивает съем 
шлака и отбрасывает в сторону черпак. 4 фт 


Общий плая. Конвертор Бессемера, снятый изза ковша. Конвертор находится 
в горизонтальном положепни. Ковш поднимается краном, остающимся за кад- 
ром, и подается к загрузочному отверстию конвертора. Рабочий доменной печи 
и его напарник поднимаются на площадки по обе стороны от конвертора, 
и ковш постунает в их распоряжение. Рабочий доменной печи начинает пово- 


рачивать штурвал управления. 30 фт 
Средний план. Снято сбоку. Конвертор Бессемера. Рабочий поворачявает штур- 
вал управления, и содержимое ковша льется и конвертор. 36 фт 


Общий план. Конвертор Бессемера (как в кадре 8). Завершается переливка 
содержимого ковша в конвертор. Ковш, оказавшийся теперь вверх дном, отво- 
дится в сторону. Рабочий печи и его иапарник спусказотся со своих площадок 
и откатывазот их. 28 фт 
Полуобщий нлая. Снято с верхней точки. Конвертор Бессемера. Он начинает 
менять горизоптальное положение. В то время как это происходит, низ верхнего 
отверстия вырывается дым. Начинается сгорапие примесей. Частицы расплавлен- 
ного металла устремляются вверх. 44 фт 
Нанлыв иа: 
Чертеж. Общий план. Конвертор Бессемера. Примерно в том же положении, 
что и в предыдущем кадре. Изображение занямает лесколько футов, и наплы- 
ном мы переходим на это же изображение в разрезе. На нем видно, как но 
каналу внутрь поступает воздух, как он проникает в расплавленный металл. 
Дым и пламя ноднимаются столбом с поверхлости металла. 18 фт 
Рисунок. Крупный план воздухонровода. На нем выведена надпись «ВОЗДУХ». 
10 фт 
Рисунок. Общий план. Конвертор Бессемера (как в кадре 14). Тот же процесс 
поступления воздуха. 146 фт 
Затемнение. 
Из затемнения. 
Сталенлавильный нех. Средний плап. Лаборант смотрит вверх. Камера панора- 


мирует на верхнюю часть конвертора. Из находящегося там отверстия выры- 
вается длинный язык пламени. 16 фт 


16. Средний нлан. Лаборант. Он снимает защитные очки и подает сигналы рабочим, 
находящимся в помещении, где стоит лебедка. Они пускают ее в ход. 10 фт 
17. Полуобщий план. Снято с верхней точки. Конвертор Бессемера. Он меняет по- 


ложение из вертикального в горизонтальное. 22 фт 
15. Общнй план. Конвертор Бессемера. Он останиовилен в горизонтальном положе- 
нии. Видно загрузочное отверстие. Извержение прекратилось. 8 фт 


19. ЛПолуобщий нлан. Снято с верхней точки. Конвертор Бессемера. Подходят два 
рабочих с неболыним ковшом. Опи устапавливают ковш под жерлом конвер- 
тора. Коивертор слегка наклоняется, и металл устремляется в ковш. Рабочие 
отводят шлак на поверхности металла в сторону, чтобы ничто не мешало теку- 
шей струе. Когда ковш нанолияется до верха, конвертор выравнивается. Двое 
рабочих отходят в сторону, а третий накладывает на верх ковша защитную 
крышку. 3 фт 

20. Средиий плаи. Конвертор Бессемера (как в кадре 18). Третий рабочий инакла- 
дывает па ковш крышку. Трое рабочих ноднимают ковш и несут его в здание 
литейной. 18 фт 
Затемнение. 


Первый кадр определяет местоположение агрегата. Камера установлена 
такнм образом, чтобы показать точное расположение летки плечи, через ко- 
горую предстоит вылуск металла, относительно ковша, в который этот металл 
будет принят. На заднем плане мы видим рабочего, который возится около 
летки нечи. Затем мы переходим к следующему кадру, в котором летка печи 
ноказана фронтально. Оба кадра четко связаны между собой тем, что мы 
видим один и тот же агрегат и одного и того же рабочего. Крулный план 
летки печи (кадр 2) показывает также, что «стрекало» © длинной ручкой 
служит для вскрытин летки и дает возможность металлу устремиться в ковш. 

Известно, что дяя заполнения ковша раснлавленным металлом требуется 
продолжительное время. Очевидно также, что незачем показывать весь про- 
цесс выпуска металла в ковш. Для съемки кадра 3 камера устанавливается 
таким образом, что мы не можем видеть, в какой мере заполнен ковш. По- 
Этому когда мы переходим к кадру 4, то готовы предположить, что теперь 
ковш уже заполнен до краев. Таким образом, мы увидели на протяжении 
нескольких секунд процесс, который в действительности занимает много 
минут. 

Положение прибойника служит соединительным звеном н изображении 
между кадрами 4 и 5. Теперь в кадре 5 мы видим, как рабочий что-то соби- 
рает с поверхности расплавленного металла н ковше. 

Действия рабочего продолжены`и в кадре 6. В этом кадре камера своим 
движением прослеживает процесс прохождения шлака. 

Камера панорамирует обратно на рабочего, и действия его переносятся 
в кадр 7 для показа того, что операция уже завершена. 

Кадр 3 является началом следующей операции — заливки металла из 
ковша в печь — конвертор. Съемочная камера устанавливается несколько 
сбоку для того, чтобы точно показать взаимосвязь ковша и конвертора. Кран, 
на котором ковш подается к конвертору, не представляет для нас никакого 
интереса и потому оставляется за кадром. 
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В кадре 9 продолжается то движение, которое начато в предыдущем 
плане. И здесь камера располагается таким образом, чтобы мы отчетливо 
видели происходящее. Действие продолжается также и в кадре 10, чтобы 
показать, как происходит удаление ковша. 

Теперь в центре кадра находится конвертор (окончание кадра 10). Он 
приковывает к себе паше внимание. Монтажный переход к кадру 41 дает 
возможность лучше рассмотреть поворотное движение. 

На этом этапе необходимо показать, что происходит внутри конвертора. 
Показать это следует на рисунке. Наплывом мы переходим с печи на рису- 
нок, причем у зрителя не остаелся никакого сомнения в том, что рисунок и 
натура изображают один и тот же предмет. С рисунка внешнего вида печи 
мы переходим иа рисунок разреза той же печи. Поскольку важио установить 
гот факт, что через коивертор пропускается воздух, дается крупный план 
(кадр 18) всасывающей трубы. 

Эпизод рисунка достаточно велик потому, что процессе превращения 
чугуна в сталь занимает довольно продолжительное время. Точно также и 
затемнение, следующее за кадром 14, ясно указывает на то, что между кад- 
рами 14 и 15 прошло некоторое время. 

Перемещение съемочной камеры в кадре 15 показывает, что лаборант 
наблюдает за верхом конвертора. 

В кадре 16 по поведению лаборанта мы судим о том, что пронесе за- 
вершен. Рабочие начинают вращагь лебедку. 

Результат их действий показан в следующем плане (кадр 17). В кадре 18 
иа общем плане конвертора видно, что дутье наконец прекратилось. 

Разливка металла теперь показывается с новой точки зрения съемочной 
камеры, для того чтобы эта операция была наиболее наглядной (кадр 19). 
Движение, которым на небольшой ковш устанавливается крышка, нродол- 
жастся в кадре 20, и это приводит нас к плавному переходу к последнему 
кадру. 

Такое несколько скучное, но детальное описание монтажа всего эпизода 
было приведено для того, чтобы показать, как каждый монтажный переход 
мотивируется определенным действием или перемещением съемочной камеры. 
Полная ясность в показе каждого шага является первейшей необходимостью 
инструктивного фильма. Режиссер решил не усложнять фильм и свел до ми- 
нимума передвижения съемочной камеры. Это удалось ему, но с большим 
трудом; так, например, первые семь кадров смонтированы из планов, снятых 
все же с трех точек. 

Отрывок из фильма «Выплавка стали на металлургическом заводе Виль- 
сонар передает процесс создания инструктивного фильма в его самой прими- 
тивной форме. Он предназначался для обычной аудитории, и в очень деталь- 
ном показе процесса не было необходимости. Кроме того, тема данного 
фильма весьма проста и ее можно было показать, отражая операции в той 
последовательности, в какой они происходят в действительности. 
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Не все темы решаются так просто, как эта. Иногда приходится показы- 
вать многие детали многократно, с различных точек зрения. Только после 
подобного всестороннего показа зритель понимает существо происходящего 
процесса. В таких случаях совершенно необходим ликторский текст. Он 
разъяснит зрителю те причины, по которым один и тот же материал, одна 
и та же фаза операции показываются не один, а несколько раз. 

Дикторский текст весьма важен в любом случае. Указание диктора мо- 
жет привлечь вниманне зрителя к тому, что наиболее существенно, и ориен- 
тирует цепь его мыслей в яужном наиравлении. Но дикторский текст никогда 
не следует использовать для объяснения того, что лучше объяснить с по- 
мощью изображения. Дикторским текстом не следует и прикрывать ошибки, 
допущенные в процессе съемок. Каждый инструктор может подтвердить, что 
практическая демонстрация значительно более убедительна, чем сложное 
объяснение на словах. При производстве инструктивных фильмов главная 
задача всегда состонт в том, чтобы дать простую, ясную последовательность 
кадров, подобную той, которую мы описали выше. 


з * 
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Арсенал средств, применяемых при производстве учебных фильмов, зна- 
чительно более разнообразен. Характер тем и аудитория, для которой пред- 
назначаются такие фильмы, настолько различны, что единый подход здесь 
невозможен. Существует, однако, одно основное различие в задачах, постав- 
ленных перед монтажом в учебных и ннструктивных фильмах. Речь идет 
о форме кипоповествования. 

Форма киноповествования в учебных фильмах вытекает не из последо- 
вательности действий, а из последовательности и развития определенной 
мысли. Так, например, может возникнуть необходимость подкрепить ка- 
кой-то общий принпип рядом физически не связанных между собой приме- 
ров. При подобном построении киноповествования изобразительная связь 
между отлельными кадрами будет незначительной. Портому не удастся при- 
менить обычные приемы монтажа, основанного на последовательном развитии 
действия. 

Монтажер может в лучшем случае сделать такой монтаж изображения. 
который вызовет наименьшее число возражений, и подложить под него дик- 
торский текст, который сделает незаметным отсутствие монтажных перехо- 
дов. Но трудности монтажа не столь велики, как это кажется, потому что 
если мысли следуют одна за другой в логическом развитии, то пояснения, 
связанные с их развитием, отвлекут внимание зрителя от любого небольшого 
несовершенства в механической связи отдельных фрагментов изображения. 

Если сценарий был хорошо разработан до начала съемок, а режиссер 
умело сиял материал, задача монтажера сравнительно проста. Она сводится 
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к созданию в фильме правильного ритма. В отдельных случаях монтажер 
может предложить песложные поправки к ранее намеченному построению. 
фильма. Это может произойти тогда, когда рядом стоящие кадры резко 
отличаются друг от друга по свету, когда действие в одном кадре отвлекает 
внимание зрителя от того центрального события, которое должен фиксиро- 
вать его глаз в следующем. Значительно чаше мы можем столкнуться с тем, 
что то или иное сопоставление двух кадров вызывает у зрителя непредвиден- 
ную зрительную ассоциацию, которая в конечном счете ведет его к непра- 
вильпому выводу- 

Подобный результат получился однажды при демонстрации фильма 
«Гидравликаю в школьной аудитории. После просмотра были заданы различ- 
ные вопросы. Одним из первых был такой вопрос: «Какая сила не дает ле- 
тяшему самолету упасть на землю?» Для обоснования мысли, положенной 
в основу кинопроизведения, в фильм был включен план самолета, находя- 
щегося в воздухе. Но этот кадр отвлек внимание многих зрителей от прин- 
ципов гидравлики в сторону того, что не являлось существенным для данного 
фильма. Совершенно понятно, что в подобных случаях монтажное построе- 
ние должно быть изменено. 

Справедливо утверждение, согласно которому, иллюстрируя основную 
мысль, заложенную в фильме, можно с ее помошью установить связь между 
обычно песвязуемыми явлениями. Однако монтаж в таких случаях следует 
сделать очень тщательно. Иначе может нолучиться, что одно из явлений 
вырастет до таких размеров, что отвлечет внимание зрителя от основной 
мысли. 

Так как понятия, разъясняемые в учебном фильме, часто очень сложны, 
а природа его такова, что в нем не стремятся обеспечить изобразительно- 
связное кипоповествование, практически всегда необходимо сопровождать. 
извображепие дикторским текстом. 

Дикторский текст пишется одновременно со сценарием, а позже подго- 
няется по смонтнрованному изображению. Подгонка дикторского текста под 
изображение с тем, чтобы слова диктора дошли до сознания зрителя точно. 
в нужный момент, входит в обязанности монтажера. Как мы увидим в при- 
веденном ниже примере, правильное сочетание дикторского текста и изобра- 
жения является важнейшим фактором, определяющим четкий и совершенно. 
ясный результат, 

Однако давать сложный дикторский текст не рекомендуется. Паузы 
пе только позволяют зрителю осознать то, что он видит па экране, но и дают 
ему возможность усвоить новые знания. Задача дикторского тезста — на- 
править ход мыслей зрителей в нужном направлении. Дикторский текст не 
должен рассказывать зрителю о том, что тот отлично может и сам увидеть. 
на экране. Е 

В приводимом отрывке дикторский текст строится таким образом, чтобы 
заставлять зрителя делать омределенные выводы из видимого им изображе- 
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ния. Хотя текст и не описывает изображения, он объясняет значение каж- 
дого кадра и разъясняет сущность тех явлений, которым посвящен фильм. 


1. 
2. 


«ГИДРАВЛИКА» 


Режиссер Ральф Элтон. Монтажер Р. К. Нейлсон-Бакстер. 
Производство «Петролеум фильм Борд», 1941. 


Предлагаемый отрыгок является частью вводного эпизода, объяспяющего осиов- 
ные свойства жндкостей, на использовални которых и строится гидравлика. Речь. 
идет о том, что: 


1) жидкости изменяют свою форму; 


2) жидкости почти совершенно неэластичны. 
Остальные части фильма посвящены практическому применению этих прин- 
ципов гидравлики. 


Снято с верхней точки. Общий пдан. 
Море. Волны разбиваются о скалы. 
Снято на уровне моря. Большая вол- 
на накатывается на камеру и пол- 
ностью заполняет экран. 

Крунный план. Бассейн, который за- 
нолняется водой. В кадре появляется 
рука и закручивает краны. 

Крупный план. Поверхность воды в 
бассейне. В кадре появляются две 
руки. Их обладатель, остающийся за 
кадром, моет руки. 

Крупный план. Кувшин, наполнен- 
ный пнвом, и стоящий рядом стакан. 
В кадре появляется рука и поднимает 
кувшин. Камера панорамирует одно- 
временно е подпимающейся рукой. 
Кувшин наклоняется, и камера фик- 
сирует струю пива, направляемую в 
стакан до тех пор, пока стакан не 
заполняется до краев. 

Мяткий шланг. Камера движется 
вдоль шланга, обпаруживая мужчиву, 
моющего колеса грузовой автома- 
шины. 

Крунный план. Рука мужчины, мою- 
щего колесо. 

Общий план. Три мальчика на берегу 
реки, нод мостом. Сначала один нз- 
ряет, нотом второй. 

Средний план. Мальчик плавает. 
Средний план. Два мальчика плава- 
ют. Они выходят на берег и кого-то 
зовут. 

Снято с верхней точки. Общий план. 
Мужчина, прыгающий в реку с выш- 
кн. Он падает плашмя. 


Диктор. Жидкости легко изменяют 


свою форму. 14 фт 
— Опи прьнимают форму окружаю- 
щих их твердых тел. 7 фт 
Вода, заполняющая бассейн, прини- 
мает форму бассейна 8 фт 


и плотно со всех сторон охватывает 
погруженную в нее руку. 10 фт 


— Пиво в кувшине имеет форму кув- 
шина или стакана, который оно напол- 
няет. 21 фт 


Ввиду того что жидкость можно 33- 
ставить принять форму шланга, ее 
можно и переместить из одного места. 


в другое. 9 фт 

4 фт 
Таким образом, твердые тела явля- 
ются — 8 фт 


повелителями жидких. 1,5 фт 
5 0т 


Всплеск воды. 
1,5 фт 
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— Но жидкости 


12. Средний план. Мальчик на мосту. Он не эластичны. 2 фт 
очень заинтересонан. 

13. Крупный план. Мужчина потирает 5 фт 
после прыжка живот, 
Нанлыв на; 

14. Обший нлал. Бутылка, вмешающая  Наполните бутылку водой до самого 


кварту жидкости, паполняется водой. горлышка 12 фт 
15. Крунный план. Верх наполненной  — пробку невозможно погрузить в бу- 
бутылки с пробкой. В кадре ноявляет-  тылку. 13 фт 


ся рука, которая безуспешно нытает- 
ся погрузить пробку в бутылку. 
16. Средний плаи. Мужчина поворачи- Если мы попытаемся сжать жидкость, 


вает рычаг, соединенный с поршнем, содержащуюся внутри бутылки, 4 фт 
загопяющим пробку в бутылку. 
47. Крупиый план. Рычаг повертывается.  — жидкость не ноддастся. 5 за 
18. Крупный план. Поршень. Камера 4, 5 фт 


панорамирует вдоль трубы на пробку 
в горлышке бутылки. 


19. Как в кадре 17. Рычаг медленно по-  — Что же поддастся? 3 фт 
вертывается. 
20. Как в кадре 18. Бутылка разрывается.  — Бутылка. 


Звук разбивающегося стекла. 

Нет смысла анализировать этот эпизод кадр за кадром, потому что он 
очень прост и прямолинеен. Ограничимся лишь несколькими замечаниями. 

Эпизод начинается в замедленном темне — метраж кадров 1 и 2 сравни- 
тельно велик. Таким образом, зрителей подготавливают к восприятию темы. 
Волны (кадры 1 и 2) показаны отчасти для того, чтобы дать представление 
о мощи, которой обладают жидкости в движении (эта тема булет позже за- 
тронута в фильме), и, кроме того, чтобы проиллюстрировать первую мысль 
авторов — вода не имеет собственной формы. 

Появление в дикторском тексте новой мысли всегда йприурочивается 
к моменту, когда та же мысль находит свое выражение в изображении. 
Слова «твердых тел» наложены точно на начало кадра 3. Точно также слова 
«Но жидкости не рэластичны» совпадают в изображении с прыжком человека 
с вышки плашмя (кадры 11—13). 

Кадры Зи 4 вводят два элемента новой мысли: в кадре 3 показывается, 
что жидкости принимают форму окружающих их твердых тел, а в кадре 4 — 
что жидкости отступают перед твердыми телами. Оба утверждепия имеют 
между собой логическую связь, потому что та же связь существует и в изоб- 
ражении — местом действия обоих планов является бассейн, наполненный 
водой. 

Перемещение съемочной камеры в кадре 5 подчеркивает утверждение 
о том, что вода изменяет свою форму в соответствии с формой сосуда, в ко- 
тором она содержится. Если бы операция была показана статично, если бы 
мы видели в одном и том же кадре и кувшин, и стакан, утверждение об из- 
менении формы приобрело бы для зрителя значительно менее определенное 
значение. То же относится и к кадру 6. 
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Затемнение после кадра 13 вводится для того, чтобы подчеркнуть пере- 
ход к вовому материалу. От примера, заимствованного из повседневной 
жизни (прыжка человека), и соответствующего заключения, добытого эмпи- 
рическим путем, мы приходим к его проверке на лабораторном опыте. За- 
темнение дает время для того, чтобы зритель при желании посмеялся нал 
тем, что показано в кадре 13. 

Если бы дикторский текст в кадрах 14 и 15 отсутствовал, зрители могли 
бы и не сделать из изображения тех выводов, которые необходимы. 

Не исключено, что отрывок, состоящий из кадров 16—20, иным нока- 
жется излицитим, так как весь эксперимент может быть показан в одном 
кадре. Одпако наличне отрывка имеппо в той монтажной форме, в которой 
он включен в фильм, делает его более достоверным и убедительным. Кадры 17 
и 18 показывают, как давление передается от руки человека, поворачиваю- 
щего рычаг, к бутылке. Кадр 19 включен лишь для усиления зрительного 
восприятия — в нем создана небольшая напряженность действия. Налицо 
лзе враждебные силы, противостоящие друг другу, и одна из этих сил 
должна отступить. Такой прием усиливает воздействие наступающего 
взрыва. 

Отметим паузы, существующие в дикторском тексте (на кадрах 8, 10. 
13-14), введенные для того, чтобы зритель мог лучше усвоить то, что он 
_ 20 ртого услышал. 

Все эти отдельные приемы в технике монтажа привлекаются для того, 
чтобы внести предельную ясность в данный рпизод. Те же цели преследует 
и общая структура эпизода. Первая мысль — ежидкости изменяют свою 
форму» — внедряется в сознание зрителя на ряде простейших примеров, за- 
имствованных из повседневной жизни (кадры 1—10). Кадры 8—40 служат, 
пожалуй, не очень убедительными примерами того, что «твердые тела явля- 
ются повелителями жидких». Однако опи хорошо подводят к прыжку в воду, 
а прыжок служит отправной точкой для второй мысли. Утверждение об от- 
сутствии у воды эластичности может быть новым для зрителя. Поэтому его 
следует сделать убедительным. В этом-то и смысл включения кадров 8— 11. 
Они делают последующие кадры 12—13 вдвойне доходчивыми. Для того 
чтобы это понятие было глубже внедрено в сознание зрителя, ему даются 
еще два примера (кадры 14—15 и 16—20). 

Нам могут возразить, что мы остановились слишком подробно на раз- 
боре этого эпизода, что указанные детали слишком незначительны и не пред- 
ставляют собой существенного значения. Но именно в такой тщательности, 
точности подачи материала и кроется основная сила учебного фильма. Чрез- 
вычайно важно то, чтобы каждое понятие было совершенно ясным для зри- 
теля. Если изобразительный материал нодтверждает лишь часть всей проб- 
лемы, зритель, возможно, и поймет содержание всего фильма, но система- 
тичность, с которой рассматривается проблема, и полная убедительность 
содержания окажутся потерянными. 
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Необходимо сказать также несколько сл. 
учебного фильма должен быть достаточно че 
оказался понятным и легко усваивадся. Дли 
пустимы, так как они сделают его скупным 
фильме весьма реальна. По мере развития 
усложняется, а поэтому монтажный ритм д‹ 
ходят явления, противоположные тем, с кото 
ном художественном фильме. Темп в заключу 
имеет тенденцию к замедлению, и избежате 
какие-либо более подробные обобщепия нево 
ной степени помогает отыскать правильный 
содействует и тшательпое наблюдение за зрь 
пущенных учебных фильмов. 


Необходимо сказать также несколько слов о монтажном ритме. Монтаж 
учебного фильма должен быть достаточно четким для того, чтобы - материал 
оказался понятным и легко усваивался. Длинноты в учебном фильме недо- 
пустимы, так как они сделают его скучным. Опасность скуки в учебном 
фильме весьма реальна. По мере развития сюжета он все более и более 
усложняется, а поэтому монтажный ритм должен ускоряться. Здесь проис- 
ходят явления, противоположные тем, с которыми мы сталкиваемся в обыч- 
ном художественном фильме. Темп в заключительной части учебного фильма 
имеет тенденцию к замедленню, и избежать этого обычно нельзя. Сделать 
какие-либо более подробные обобщения невозможно. Практика в значитель- 
ной степени помогаст отыскать правильный монтажный ритм. Этому же 


содействует и тшательное наблюдение за зрителями на просмотрах уже вы- 
пущенных учебных фильмов. 


ГЛАВА ДВЕНАДЦАТАЯ 


КИНОХРОНИКА 


Люди, создающие кинохронику, являются киножурналистами, киноре- 
портерами. Дважды в неделю регулярно они выпускают на экраны киноот- 
чет о текущих событиях, сделанный средствами кино. Материал, входящий 
в киножурнал, должен отражать события дня, касаться широкого круга тем 
и быть интересным. Более того, киножурнал должен развлекать зрителей. 

Новости дня, подаваемые в утренних газетах под большими «шапками», 
не обязательно представляют собой хороший материал для кинохроники. 
Отречение какого-нибудь короля, речь политического деятеля или убийство 
зрительно неинтересны для экрана. В газетах об этом интересно прочитать 
потому, что Такие события представляют собой «новости», потому, что чита- 
тель слышит об этом в первый раз. Кинохроника не обладает этим преиму- 
ществом. 

События, которые показывает кинохроника, к тому моменту, когда 
киножурнал выйдет ва экраны, перестанут быть свежими новостями. По- 
этому сюжеты кинохроники должны быть интересными по иным причинам, 
а не потому, что зритель о них ничего не знает. Материал кинохроники 
должен быть зрительно интересным. Он должен преподноситься таким об- 
разом, чтобы захватывать зрителя даже и в том случае, когда речь идет об 
известии, успевшем уже утратить новизну. 

Хорошая кинохроника получается в том случае, когда она расширяег 
познания зрителя о том или ином событии, уже известном ему из газет, 
когда кинохроника содержит такие детали данного события, которые остава- 
лись до нее нензвестными. Одного факта еше недостаточно. Так, папример, 
показывая международную конференцию, в которой принимают участие го- 
сударственные деятели, следует помнить, что зрителей могут интересовать 
улыбки, появляющиеся на линах дипломатов в то время, когда они обменива- 
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ются руконожатлями. Слова, сказанные дипломатами, будут, вероятно, 
меньше интересовать зрителей. Во всяком случае, те, кого эти слова ипте- 
ресуют, ужо прочли об этом в газетах. 

Кинохроника, показывающая скачки на ипподроме в Эекот, должна 
улелить модным туалетам по крайней мере такой же метраж, как и самим 
скачкам. Те из зрителей кинохроники, которых интересуют сами скачки, 
к моменту их демонстрации на экране уже успеют узнать имена победителей, 
но могут еще не видеть женщин, одетых в самые модные костюмы. Мастер- 
ство продюсера кинохроники заключается в умении отобрать наиболее зна- 
чительные детали события, показывающие отношение к нему человека. 

Первоначальная задача продюсера кинохроники сводится к тому, чтобы 
из всех событий, нроисшедших за неделю, отобрать такие, которые представ- 
ляют собой самый болылой интерес и наиболее пригодны для показа сред- 
страмн кино. В каждом номере киножурнала содержатся от одного до десяти 
сюжетов, ин отдельные сюжеты должны сочетаться в номере таким образом, 
чтобы вместе представить интерее для самого широкого круга зрителей. 

Отобрав темы для журнала, продюсер должен собрать свою группу — 
кипооператоров, монтажера, сценариста и работников звукозапиен — для того, 
чтобы совместно обсудить вопросе о том, как «подавать» избранные сюжеты. 
В производственных групнах кинохроники прилято несколько иное наимено- 
вание должностей. 

Руководитель группы в кинохронике именуется редактором, в то время 
как в художественной кинематографии он известен под именем продюсера. 
Для сохранення единой терминологии во всей книге мы будем именовать 
редактора кинохроники продюсером. Различие в наименовании должностей 
существует лишь в отдельных случаях. Остальные именуются так, как это 
принято во всех других отраслях кинопроизводства. 

Содержание киножурнала должно быть запланировано заранее и так 
точно, как это только возможно для того, чтобы съаэкономнть время и пленку, 
а также для того, чтобы вся группа работала производительно, обеспечи- 
вая выполнепие стоящего перед висй задания. Если у оператора не будет 
предварительно разработанного илана съемки. он может снять не то, что 
нужно, или не так, как нужно. Тогда монтажеру придется идти на ком- 
промисе и монтировать сюжет из того материала, который ему дадут. 
амый важный фактор в работе кинохроники — вынгрыш времени —. бу- 
дет упущен, и исчезнет возможность получения наилучшего по изображе- 
нию материала. Вы но можете посылать кинооператора с задапнем пере- 
снять на ипподроме розыгрыши «Большого паниюпального приза». 

Как правило, продюсер попытается заручиться сотрудничеством группы 
опытных кинооператоров, которые могут мысленио составить себе весь план 
сюжета непоередственно во время съемки. Материал, пепригодный к исполь- 
зованию в каждом данном случае, часто окажется непригодным для исполь- 
зования где бы то ни было. 
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С того момента, когда негатив доставляется в монтажную, основным 
фактором етановитея быстрота. Многое в практике работников кинохроники, 
заинтересованных в экономии времени, покажется недопустимым для твор- 
ческого работника, занятого в других отраслях кннопромышленности. Отеня- 
тые кадры просматриваются в негативе. Монтаж сюжетов происходит также 
в негативе. Делается это отчасти для того. чтобы выиграть время, а отчасти 
и для экономии средств, расходуемых на печать рабочего позитива тех пла- 
ков, которые не войдут в смонтированный материал. 

Отснятые кадры просматривают продюсер и монтажер. Они решают 
вопросе о том, какой метраж отводится на данный сюжет. Когда решение 
ирниято, негатив поступает в монтажную для монтажа. 

Основная задача монтажерг сводится к тому, чтобы обесиечить поеледо- 
вательный монтаж сюжета, он строит сюжет таким образом, чтобы сделать 
ударение на основном, на самом важном. Дело монтажера — решить вопрос 
о том, какой метраж отводится на показ модных туалетов на скачках в Эекот, 
сколько кадров можно дать под шуточный текет о любителях тотализатора 
и сколько метров останется на показ самих скачек. р 

Часто в распоряжении монтажера нет времени на то, чтобы добиться 
плавности в монтажных переходах. В этом случае для придания чисто внеш- 
него впечатления плавности монтажного перехода он использует затемпение. 
Монтажер знает, что зрители будут воспринимать изображение х киножур- 
нале в сочетании с очень «лобовой» фонограммой. Во многих случаях дик- 
торский текет настолько подчинит себе изображение, что все погрешноети 
моятажа останутся практически незаметными. 

Наконец, монтажер должен придать эпизоду и целостность. Его. естест- 
вепио, связывает хронологическая последовательность событий, от которых 
сн не может отходить далеко в сторону. Оп должен позаботиться и о том, 
чтобы каждая сюжетная ситуация излагалась максимально лаконично, и 
также о том, чтобы основное событие сюжета было изложено с достатоуным 
драматизмом. 

На протяжении семи-восьми минут демонстрации киножурнала зрн- 
тели увидят полдюжины отдельных н ничем пе связанных между собой эпи- 
зодов. Переходы от одного к другому должны быть очень быстрыми. Ко- 
нечно, значительную ломошь окажет в Этом «шапка». Однако моитажер 
будет обычно строить пачало сюжета так, чтобы действие начиналось не 
сразу. Это дает возможность диктору подготовить зрителя к тому, что после- 
дует в дальнейшем. Имея такое начало, монтажер разовьет эпизод и подве- 
дет его сюжетную линию к кульминации. В том, что мы видим, как какая-то 
лошадь пересекает линию финиша, обогпав несколько других лошадей, еше 
пет ничего особсино интересного. Другое дело, когда до этого мы были сви- 
детелями борьбы за пеовеиство. Очень многие киножурналы, которые мы 
смотрим, скучны именно потому, что в пих ОТсутетвует умение З#интересо- 
вать зрителя происходящими событиями. у 
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Когда изображение смонтировано, наступает очередь звукомонтажера. 
Он должен подобрать музыку и звуковые эффекты. Если при съемке сюжета 
требуется специальная синхронная запись, на место обычно отправляют зву- 
ковую камеру. Поскольку плавная последовательность звукозаписи значи- 
тельно важнее реализма звука, ограничиваются отправкой на место события 
только одной звуковой камеры. Там, где нельзя ждать, что вновь записанный 
звук представит собой интерес, будет снято немое изображение, а в студии 
звукомонтажер, в распоряжении которого имеется фонотека, подберет необ- 
ходимые звуковые эффекты. Обычно нет необходимости соблюдать особую 
тщательность в реализме сопровождающих звуковых эффектов, потому что 
при записи дикторского текста звуковые эффекты все равно приходится 
перезаписывать и уводить в фон. В противном елучае звуковые эффекты за- 
глушат голое диктора. 

Музыка в кинохронике играет относительно вепомогательную роль. Имея 
в своем распоряжении мало времени, звукомонтажер может лишь выбрать 
для музыкального сопровождения отрывок, который подходил бы по своему 
карактеру к изображаемым событиям. Для этого звукомонтажер пользуется 
фонотекой е большим количеством музыкальных записей. В специальном ка- 
талоге они фигурируют примерно под такими названиями: «медленная, похо- 
ронная», «дикая, африканекая» или «легкие спортивные марши». 

Выбрав наиболее подходящий отрывок, звукомонтажер подгонит его 
к изображению. Может случиться, что ему необходим особенно бравурный 
конеп. В этом случае он наложит музыку таким образом, чтобы финал музы- 
кального отрывка совпал с кульминационным развитием в изображении. Пере- 
ход от одного музыкального отрывка к другому лучше всего приурочить к 
тому моменту, когда диктор читает текст. Музыка в это время выводится в фон. 

Случается и так, что в музыкальном сопровождении одного эпизода при- 
ходится использовать до полдюжины различных фонограмм. Происходит это 
гогда, когда средетвами музыки пеобходимо подчеркнуть изменения харак- 
тера происходящих событий. Роль музыки в кинохронике такова, что подоб- 
ный черновой и приблизительный отбор отрывков вполне достаточен. Музыка 
нужна для того, чтобы установить и подчеркнуть осиовной характер происхо- 
дяших событий, чтобы заполнить фонограмму в промежутках между отдель- 
ными фразами диктора. 

Поскольку резкие колебания в уровне громкости фопограммы большей 
частью неприятно режут слух зрителя, чрезвычайно важно, чтобы при пере- 
записи звукомонтажер з любое время мог вывести музыку и перейти на дик- 
торский текет, а с дикторекого текста снова перейти на музыку. Поэтому 
звукомонтажер должен подготовить музыкальное сопровождение на весь мет- 
раж изображения. 

Дикторекий текст пишется одновременпо с подготовкой фонограмм. Он 
информирует зрителя о том, что происходит на экране, комментируя нод тем 
углом зрения, который желателен продюсеру. Это необходимо потому, что 
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материал кинохроники часто не имеет последовательности. И действительно, 
кинохроника зависит от дикторского текста в болыпей степени, чем все дру- 
гие жанры кинопроизведений. 

Более чем какой-либо другой фактор, на реакцию зрительного зала 
окажет влияние интонация, настроение, которое передает диктор. Поэтому 
разнообразие интонаций диктора в подаче текста должно быть очень зна- 
чительным. 

Пока диктор говорит, у зрителя создается впечатление, что на экране 
происходит немало событий и что развиваются эти события в очень быстром 
темпе. От диктора зависит держать зрителей в состоянии неослабевающего 
напряжения. 

Наконец дикторский текст написан. Диктор читает его в закрытой 
кабине. Из нее виден экран, на котором демонстрируется изображение. 
Фонограмма дикторского текста записывается одновременно с перезапиеью 
музыки и звуковых эффектов. Запись отдельной фонограммы дикторского 
текста не практикуется; поэтому принции записи дикторского текета, музыки 
и звуковых эффектов для кинохроники весьма несложен. Когда читает диктор, 
музыка и звуковые эффекты выводятся в фон; когда диктор молчит — гром- 
кость звучания музыки и шумов увеличивается. 

Посмотрим, как же выглядит готовая продукция. 


СЮЖЕТ ИЗ КИНОЖУРНАЛА «ПАТЗ» 
Монтажер Н. Ройер. Кнножурпал «Патэю, 1950. 


Заглавные 
«Патв». 
Нереход на: 
1. На фоне толпы у трибун наложена 
надпись: 
«Донкастер. Тысячи смотрят розыг- 
рыпг приза «Сент Леджер» 
Наднись уходнт в затемнение. 
Общий план © верхней точки на гу- 


надписи киножурнала 

Начинается музыка. 

Музыка переходит в подъемный бра- 
вурный марш. 

Музыка выводится и переходит в лег- 
кую спортнвную мелодию. 9 фт 10 кдр 


5 


Диктор. В Эскот в яспый день про- 


стую толпу, обращенную лицом к исходит розыгрыш последнего приза 
камере. сезона — «Сент Леджер» — 6 фт 15 кдр 
3. Общий план. Толпы зрителей у три-  — старейшего и крупнейшего в Ан- 
бун. глии. Тысячн изнемогающих от зноя 
людей — 4 фт 9 кдр 
4. Средний план. Молодая женщина за- —озаполнили ипподром  «Донкастер». 
глядывает в программу, затем пере- Зрители только и говорят — 
говаривается с соседями. & фт 12 кдр 
5. Средний план. Жокей Джонни Лонг- 


ден говорит со своей женой. 


— 0 том, как проявит себя американец 


Джонни Лонгден — 5 фт 4 кар 


6. Крупный нлан. Джонни Лонгден. — во время первых для него крупных 
скачек в Англии. 3 фт 8 кдр 
7. Общий план зрителей с верхней Музыка становитея громче. 


точки. На задием плане гаревая ло- 
рожка. 


* 


5 фт 12 кдр 
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9. 
10. 


11. 


12. 


13. 


14. 
#5. 
16. 


17. 


18. 


13. 


Круиный план. У тотализатора. 
Средний план. Игроки знакомятся с 
программой скачек, 

Общий план. Устанавливается шит с 
именами участников скачек. 

Общий плап. С верхней точки поля. 


Полукрупный план. Ага Хан. 


Общий план. Гордон Ричардс, снятый 
в то время, когда он идет на ка- 
меру (с переходом в крупный план} 
и затем проходит мимо камеры 
вправо. 

Общий план с верхоей точки на вы- 
гоп, где проводят лошадей. 
Лолуобщий план. Справа налево про- 
водят лошадь № 15. 

Средний плаи. Джоипи Лопгдела под- 
саживают в седло. 

Общий план. Джопни Лонгдеп наез- 
жает на камеру. Камера опускается 
ннже и фиксирует в пентре кадра 
ногу наездника. 


Крупный план. Нога Джонни Лонг- 


дена. Его стопа в стремени. 

Общий нлан. Толна зрителей. Снято 
через главные трибувы. 

Общий илан. Лошади, участвующие в 
скачках, готовятел к старту. 
Крупный план. Зрители смотрят в 
бипокли. 

Обний план. Лошади выходят па ли- 
нию старта. Опи начинают скачки, и 
камера нанорамирует влево, но мере 
того как лошади уходят ио дистан- 
цин палево. 


Крупный план. Принцесса паблюдаст 
за скачками в бинокль. 

Общий план. Группа хошадей скачет 
справа палево. Камера следует за 
скачушими лошадьми, держа в кадре 
тех, кто возглавляет скачки. 


Нолукрупный план. Зритель. 


3 фт 3 кар 


Музыка продолжается. 
2 фт 8 кр 


Музыка становится тинге. 


Диктор. Впервые за много лет вы- 
игравший «Дерби — 4 фт 1 кар 
— не гарантирован в выигрыше скачки 
ва приз «Сент Леджер». Он даже не 
первый претендент. Но Ага Хан — 

5 фт 6 кар 
— знает, что © ним делать. Жокейн-чем- 
пнон Гордон Ричардс, многократный но- 
беднтель приза «Сент Леджер» — 

6 фт 5 кадр 
— на него нграет большинство зрите- 
лей. Но выиграть приз может любой из 
шестнадцати  записавшихся участни- 
ков, так как Ройал Форест — 10 фт 


— не участвует в скачках. Гордон ска- 
чет на Кракатау — 3 фт 6 кр 
— его американский конкурент — 


2 фт 13 кар 
— Джонни „Лонгден— па Мон Шате- 
лен. 3 фт 11 кар 


Обратите внимание на тинично аме- 
рикапский стиль его посадки: короткое 


стремл. 

Музыка слышится тромче. 5 фт 14 кдр 
Музыка продолжается. А фт 5 кдр 
Музыка продолжается, 3 фт 4 клр 
Музыка продолжаетсл. 3 фт 6 кар 


Музыка продолжается. 4 фт 12 кар 
Музыка затихает и нереходит в быст- 
рую мелодию в ритме галопа. 


Крики нз толпы. Пошли! 

Диктор. Началось! Скачки на дистан- 
цию миля три четверти на самый 
крунпый нриз сезона. Впереди при вы- 
ходе на дистанцию Ройал Эмпайр, Мю- 
зидора и Лон Игл. 22 фт 2 кар 
— Иринцесса внимательно следит за 
ходом скачек. 3 фт 1 кдр 
— Когда участники проходят  коп- 
трольный ност «три четверти мили», 
Ройал Эмпайр все еще впереди. Лон 
Игл не отстает. Хорошо идут Майлд- 
мрй ИП н Мюзидора. 18 фт Т кдр 
Музмка слынится громче. 2 фт 3 кдр 


26. Обший план. Лошади скачут на ка- Музыка продолжается. 
меру. Барьер, отгораживающий зри- Диктор (теперь он еще более взвом 
телей, расположен справа. Лошади  иован). На повороте впереди все еше 
огибают поворот, и в то время, когда Ройал Эмпайр. Но это непрочно. Лон 
они приближаются к камере, камера  Нгл № 15 все больше настигает веду- 
панорамирует вместе с пимн вправо.  щшего, и его жокей — Билл Кэрр — мед- 
Лошади скачут через экран слева на-  ленно сокрашает просвет. Теперь впе- 
право. реди Лон Игл. Мо, когда до финиша 
остастся только восьмая мили,— но- 
вая перемена! 19 фт 10 кдр 
27. Средний план. Ага Хав. — Райджвуд вырывается вноред, и жо- 
кей — 3 фт 
28. Общий плаи. С верхней точки. Лдо- — Майкл Бирн — оканчивает скачки, 
шадн, скачущие слева направо. Ка- опередив ближайшего соперника на три 
мера панорамирует вправо, чтобы корпуса. Даст Дэвил, принадлежащий 
показать победителя, проходящего Ага Хану, на втором месте. 
линню финиша. 143 фт 12 кар 
29. Полукрупный илан. Ага Хап. Музыка, продолжал оставаться фоном, 
снова переходит па легкую спортивную 
мелодию. 
Диктор. Успех Райджвуда является 
триумфом для ветерана — 4 фт 5 кадр 
30, Общий план с верхпей точки. Лошадь  — жокеев, Майкла Бири. Он скрывает 
МаНкла Бири ведут па место победи- свой настоящий возраст, но люди зна- 
телл. Камера медленно панорамирует ющие утверждают, что он — 
с пим влево до тех пор, пока жокей 8 фт 3 кдр 
не спрыгивает © коня, 
31. Крунный план. Голова выигравшей — на иноллека старше своего коня. 
лошади. Только один букмекер недоволен — 
7 фт 3 кадр 
32. Обший план с верхней точки на рас-  — при ставках сто протнв семн букме- 
плачиваюцихся игроков. керы снова остались в дураках. 
6 фт 2 кадр 
33. Общий план. Толна врителей. Музыка затихает, 5 фт 9 кар 
34. Заглавная надпись следующего сю- 


жета журнала. 


Первые четыре илана эпизода вводят в происходящее событие и дают 
время диктору для подготовки зрителей к тому, что их ожидает. Музыка, 
громкая и бравурная на заглавных надписях киножурнала, данная для при- 
влечения внимания присутетвуюнгих, — теперь отодвинута в фон для диктора. 
Характер музыки также изменилея — это легкая развлекательная мелодия, 
наетраивающая зрителя на ощущение приятного дил ма скачках. 

Кадры 5 и 6 дают первые детали — планы Джонни Лонгдена. Участие 
американского чемпиона-жокея представляет интерес для локлонников скачек. 
Эти же кадры дают возможность установить тот факт, что скачки еще не на- 
чались, поскольку мы видим жокея в обычном костюме. 

Место действия теперь известно: установлено, что мы находимся на иппо- 
дроме, что соревнования еще не пачинались; нае познакомили с участпиком 
скачек, которого позже мы увидим в действии. 
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В кадре 7 нам впервые показывают ипподром. Теперь мы узнаем, что 
скачки скоро начнутся. 

Заполнение шита се именами участников (кадр 10) приближает нас еще 
на один шаг к началу, и инстинктивно мы обрашаем взгляд на поле (кадр 11). 

Ага Хан — красочная личность, каждый поступок которого представляет 
собой репортерский интерес; Гордон Ричарде и Джонни Лонгден даются те- 
перь короткими мазками (кадры 12—18). Однако сюжет получает свое разви- 
тие в планах выгона, куда теперь переносится действие (жокен готовятся 
к выезду на старт). 

Внимание зрителя фиксируется на интересной особенности стиля Джонни 
Лонгдена (кадр 18). Теперь мы понимаем, почему было необходимо привлечь 
внимание зрителя к присутетвизо этого жокея раньше. Если бы присутетвую- 
шие его еще не видели на экране, пришлось бы сделать длительное отетуп- 
ление, а для этого нет времени, так как скачки вот-вот начнутся. 

Кадр 20 продвигает нас еще на шаг вперед — лошади уже находятся на 
поле. Перебивка толпы зрителей (кадр 19) необходима для того, чтобы 
оправдать разрыв во времени, происшедший между выводом лошадей из за- 
гона и появлением их на стартовой линии. 

Точно так же мы делаем перебивку планом толпы (кадр 21) для плав- 
ного перехода к плану стартующих лошадей (кадр 22). Эти два плана толпы 
(кадры 19 и 21) передают атмосферу ожидания, паряшую перед началом 
скачек, и усиливают элемент возбуждения, внезаино прорвавшегося при на- 
чале соревнования, 

По той же причине не наложен и дикторекий текст на последние не- 
сколько планов. Когда снова слышится голое с внезапным «Началось!», ошу. 
щение тщательно подготовленного напряжения и неожнданное начало собы- 
тия достигают такой силы, какой нельзя было бы достигпуть при сохранении 
дикторского текста на всем куске. 

Сами скачки показаны только в четырех кадрах (22, 24, 26, 28). Вее оци 
значительно длиннее, чем предшествующие планы. Скачкн идут, и действия 
в этих планах вполне достаточно. Для создания яркого потока зрительных. об- 
разов теперь нет ннкакой необходимости сократить их. Эти кадры являются 
основой всего эпизода, и потому показать их следует со всеми подробностями. 
Дикторский текст помогает создать заинтересованность: диктор читает его 
быстро и возбужденно. Сменился и ритм музыкального сопровождения, он 
перешел теперь в галоп. Когда же музыка заглушает дикторский текет (то 
происходит в кадре 25), она усиливает действие, подчеркивая ритм бега ло- 
тадей. 

Переходы между четырьмя кадрами с действнем осуществляются пере- 
бивками толпы и отдельных зрителей (кадры 23, 25, 27) для того, чтобы под- 
черкнуть временные промежутки между кадрами, фиксирующими различные 
этапы состязания. Так, нанример, в кадре 24 действие внутри кадра нереме- 
щается справа налево, в то время как в кадре 26 оно перемещается в обрат- 
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юм направлении. Соединение этих двух кадров без перебивки оставляло бы 
очень неприятное впечатление. Чтобы сгладить его, сюда и ноставлен полу- 
крупный план зрителя (кадр 25). 

Музыка, сопровождающая кадр 29, идет фоном для дикторского текста; 
она снова переходит на более мирную тему. Скачки закончились. Мы видим 
выигравшего скачки жокея и лошадь, и после шутки насчет тотализатора 
эпизод завершается показом расходящихся зрителей. 

Пример этот является, вероятно, одним из наиболее характерных образ- 
цов хроникального сюжета. И тем не менее мы сталкиваемся в нем с пробле- 
мами, типичными для любого, самого простого эпизода хроники. Весь эпизод 
построен на внешне случайных планах скачек на ипподроме. В итоге же по- 
лучается законченное сюжетное целое. Тот факт, что кадр, изображающий 
Ага Хана (12), был снят не во время скачек, а несколько раньше, никак не 
меняет дела. Не важно и то, что скачки, показанные на экране, не были пер- 
выми скачками этого дня и что в действительности немало событий произо- 
шло между прибытием жокеев (кадры 5 и 6) и еамими скачками. Оеновная 
задача заключается в том, чтобы сюжет развивался се предельно возможной 
быстротой. Тщательный анализ эпизода показывает, что все направлено на 
достижение этой цели. 

Действительно, перед началом скачек проистодит очень мало такого, 
что заслуживает внимания. Чтобы вее показанное воспринималось с иптере- 
сом, каждый кадр остается на экране не больше шести секунд, а большинство 
кадров занимает лишь две-три секунды. Перебивки, отвлекающие внимание от 
оеновного действия, содействуют плавному показу развития событий. Такой 
прием являетел вполне законпым, так как перебивки — они веегда очень ко- 
ротки — придают всему отрывку ритм «етаккато», содействующий созданию 
быстрого и волнующего эпизода. Фонограмма на всем своем протяжении 
«живет» и записана на большей громкости, нежели это обычно делается для 
любого другого вида фильма. Дикторский текст не только описывает и нитер- 
претирует происходящее на экране; он подается таким образом, чтобы пере- 
дать зрителю огромное напряжение. 

Эпизод розыгрыша приза «Сент Леджер» является поучительным приме- 
ром события, достаточно возбуждающего само по себе. Не вее сюжеты так 
проеты, как этот. Может быть и так, что продюсер желает показать на экране 
событие, не имеющее столь резко выраженного сюжетного содержания и для 
показа которого следует найти определенный прием. Основное событие может 
быть несложным и кратким; одного его показа недостаточно для того, чтобы 
сюжет приобрел завершенность. В таком случае перед продюсером возни- 
кает задача собрать материал, который можно было бы связать е основным 
\ который при показе сделает сюжет актуальным и интересным. Фактически 
он сталкивается с той же задачей, с которой сталкивается и режиссер доку- 
ментального фильма, — с помошью занимательных средетв донести до зри- 
теля не очень интересные факты. 
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Возьмем следующий пример. Некоторое время тому назад в одной из га- 
зет появилея рассказ о строительном подрядчике, который зафрахтовал вер- 
толет для переброски цемепта в недоступный горный район Уэльса. Там шел 
ремонт трещины, обнаруженной в плотине. Ничего особенно интересного 
в этом рассказе не было. Он привлекал в основном фактом использования 
вертолета. Но в последних номерах киножурнала вертолеты фигурировали 
неоднократно, и потому интерес к такому материалу шел на снижение. Для 
гого чтобы преодолеть это падение иптереса, продюеер послал оператора на 
место, дав ему подробные указания о сюжетном построении эпизода. Следо- 
вало обосновать использование вертолета и показать его службу в повееднев- 
пой жизни. Новизна полета на вертолете, впечатление от такого полета — все 
отходило на задний план. 

В соответствии с указаниямн оператор произвел съемки в горах Уэльса. 
подчеркнун предельное запустение этих мест. Усталый и измученный человек 
идет ло узкой, крутой тропинке. Идет пастух по местам, отстоящим на мно- 
гие мили от ближайитего жилья, остапавливается и смотрит, зачарованный, 
на нолет вертолета. Были сняты трещины в плотине и, паконец, планы под- 
рядчика, обсуждающего предстояттую работу со своими людьми. Все это было 
включено в эпизод вместе е плапами геликоптера, ебрасывающего мешки 
с цементом в горном районе. Эпизод построили на основе последовательнь 
развивающегося действия, что делало вею операцию осмысленной и значимой. 
В таком же плане был написан и дикторекий текст. В результате зрителю по- 
казали интересный, актуальный сюжет, содержаший начало развития, подго- 
товку и, наконец, основное событие. 

Заканчивая, мы должны остановиться также и на несколько ином виде 
актуальной хропики. Если книнохронике удается выстоять в конкурентной 
борьбе е более современной — телевизионной информацией, — то, видимо, лю- 
дям, выпускающим кивожурналы, придется приспособить стиль подачи мате- 
риала к изменивтимся условиям и занитересовать зрителей чем-то новым, 
отличным от прежнего. Придется разработать зпачительно более обогащен- 
ный метод показа актуального материала, который и придет на смену нынеш- 
ней обычной репортажной форме. 

В настояшее время минуты, отводимые для демонстрации хропики, огра- 
ничены. Их едва хватает для того, чтобы показывать все происходящие собы- 
тия. Только в редких случаях, когда речь идет о емерти выдающегося деятеля 
или отмечаетея годовшина какого-то события прошлого, продюсер киножур- 
нала готовит ежатый очерк. С этой целью каждая студия постоянно попол- 
пяет фильмотеку актуальными материалами. Получение из фильмотеки лю- 
бого материала связано © затратой непродолжительного времени. Проблемы. 
с которыми сталкиваетея монтажер при работах, те же, что и проблемы, ре- 
шаемые авторами «монтажных» и документальных фильмов. 

Сравнивая роль монтажера киножурнала и художественного фильма. 
мы устанавливаем, что различие вклада монтажера в производетво того и 
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иного фильма вытекает из различия услевий, в которых протекает их ра- 
бота, м различия целей. 

Монтажер киножурнала работает, зная метраж каждого плана. Удлинить 
план он не может, так как дубли отсутствуют. У него нет времени для под- 
готовки чернового варианта и подчистки смонтированного материала после 
обсуждения с коллективом. Монтажер должен полагаться на собственное и 
быстрое суждение, на свою способность импровизировать и находить выход 
для устранения тех дефектов, которые имеет данный ему материал. Это озна- 
тает, что он должен в совершенстве владеть техникой монтажа. 

Возможности художественной интерпретации материала, которыми обла- 
дает монтажер, крайне ограничены потому, что в кинохронике такая интер- 
претация не нужна. В этом смысле работа монтажера документального или 
художественного фильма значительно труднее: она требует как тонкого по- 
нимания и интерпретации оттенков в несмонтированных отснятых нланах, 
так и в равной мере знания техники монтажа. Говоря это, мы не хотим 
преуменьшать трудность и важность работы монтажера кинохроники. 
Речь идет лишь о том, чтобы указать на различие функций монтажера з 
той и другой области. 

Подобно тому как мы не рассчитываем найти на страницах утренних га- 
зет яркое сравнение или поэтический образ, не ждем мы и в киножурнале 
тонкого эстетического толкования актуальных событий. Монтаж кинохроники 
должен показать зрителю интересные факты и такие их детали, которые 
делают события более волнующими. Часто на экране события выглядят инте- 
ресиее, чем в жизни. 

Вспомним, например, соревнование по боксу с его длинными подготови- 
тельными периодами и периодами бездействия и сравним его с волнением, 
которое охватывает нас при просмотре хорошо смонтированного боя в кино- 
хронике. Нужно ли лучшее свидетельство действительности техники монтажа, 
полностью соответствуютией тем задачам, которые перед ней ставятся. 


ГЛАВА ТРИНАДЦАТАЯ 


„МОНТАЖНЫЙ“ ФИЛЬМ 


«Я ечнтаю,— писал Питер Бэйлис,— и настулит деиь, когда мне удастся дока- 
зать это на конкретном примере,— что, взяв первые попавшиеся полдюжины кадров 
различного характера и различной тематики, можпо соединить их в бескопечном 
количестве возможных комбинаций. Каждый раз с соответствующей мотивировкой 
5 дикторском тексте они дадут различное киноповествование». 


Создатель «монтажных» или компилятивных фильмов переносит теоре- 
тическую возможность такого эксперимента в практику производства филь- 
мов. Работая с кинохропикой и другим материалом, не снятым специально по 
спенарию, можно сделать фильм, в котором повествование будет плавным, ло- 
гически развивающимся. У постановщика такого фильма не будет преиму- 
шеств заранее разработанного режиссерского сценария. Он не сможет давать 
нужные указания актерам. Кадры, которыми он располагает, не будут об- 
ладать точной взаимозависимостью и т. дл. Единственно, чем обладает созда- 
тель «монтажных» фильмов,— это мастерство монтажера, умение использо- 
вать огромные возможности, заложенные в дикторском тексте. 

Выпуск фильмов, сделаниых на материалах фильмотек, стал возможен 
благодаря тому, что было организовано систематическое хранение кинохро- 
ники и материала документальных съемок. Обработка и использование этого 
материала в настоящее время является общепризнанной частью деятельности 
большинства фирм, занимающихся кинохроникой, и национальных кино- 
архивов. 

Первые образцы «монтажных» фильмов были вынущены в Англии на раз- 
личном материале кинохроники, освещающем первую мировую войну. Потен- 
циальные возможности, заложенные в новом жанре, получили в последую- 
шие годы положительную оценку во многих странах. 

Советский режиссер Дзига Вертов уже в 1928 году приступил к экспери- 
ментам в области нового жанра («Киноправда», «Кинокалендарь»). Свои 
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опыты он продолжил в первые же дни появления звукового кино, ставя перед 
собой значительно более смелые задачи. Так появились «Энтузиазм» (1931) 
и «Три песни о Ленине» (1934). 

Американцы создали свой резкополемический стиль в «монтажных» 
фильмах. Начало было положено фильмами Луи де Рошемона «Плач мира» 
(1932) и Сельдса и Улльмана «Вот опа, Амернка» (1933), с успехом прошед. 
шими по экранам. Своего совершенства этот жанр достиг в серии выпусков 
«Марш времени» и пикле фильмов Франка Капра, сделанных в годы второй 
мировой войны под общим названием «Почему мы воюем?» 

Немцы использовали компилятивный метод для создания таких сильных 
по своему воздействию фильмов, как «Боевое крешение» (1940) и «Победа 
на Западе» (1941). 

Успех этих фильмов с очевидностью доказывает огромные потенциаль- 
вые возможности, заложенные в «монтажных» фильмах, как средстве показа 
подлинных документов исторических событий с исключительным по напряже- 
нию драматизмом. В руках комнстентных и добросовестных людей неинсцени- 
рованный, снятый на месте, материал может приобрести черты подлинного 
драматизма и быть смонтированпым в правдивое повествование о событиях 
прошлых времен. 

Необходимо, однако, подчеркнуть, что нодлинность материала не обяза- 
тельно гарантирует то, что сделанные на их основе фильмы создадут 
у зрителя правильное представление об описываемых событиях. В процессе 
драматизации съемок кинохроники путем монтажа и дикторского текста более 
или менее нейтральные кадры приобретают совершенно новое значение. Метод 
компиляции может быть использован для фальсификации исторических собы- 
тий, потому что кадры обретают большую часть своей значимости именно 
в процессе их отбора и монтажа. 

Ярким примером возможностей использования метода компиляции 
в злостных целях являются некоторые из пропагандистских фильмов, выпу- 
щенных гитлеровцами. В частности, в фильм «Победа на Западе» включены 
многие кадры, вошедшие также и в «Разделяй и властвуй!» — третий фильм 
серни Франка Капра «Почему мы воюем?» (1943). Речь идет о кадрах фран- 
цузского населения, бегущего от врага, вторгнувшегося во Франицию. В не- 
мецком фильме диктор злорадствует над судьбой несчастных жертв, а кадры 
символизируют тотальную победу гитлеровской армин. Те же кадры вошли и 
в фильм «Разделяй и властвуй!», в ту его часть, где дано повествование о раз- 
громе Франции, полное сочувствия к судьбе этой страны. Если мы хотим, 
чтобы «монтажный» фильм давал правдивую картину освещаемых им собы- 
тий, то обязательным условием должна быть честность, с которой создатели 
фильма подойдут к решению стоищей перед ними задачи. 

Поле деятельности жанра «монтажных» фильмов, естественно, ограни- 
чивается наличием материала. Невозможно создавать компилятивным мето- 
дом художественные фильмы, отражающие судьбы определенной группы дей- 
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ствующих лиц. Однако этим методом можно делать документальные фильмы 
того типа, которые Бэйлис называет произведениями «широкой канвы». Это 
доказано появлением таких фильмов, как «Подлинная слава» и «Победа в пу- 
стыне», которые дают стройную картину сложных явлений, и их вполне 
можно сравнизать с произведениями, созданными на ту же тему по заранее 
паписанным сценариям. 


«Рассматривать проблемы «монтажных» фильмов — значит рассматривать про- 
блемы создания произведений «широкой канвы», — пишет Питер Брйлнс.— Не столь 
существеило, снимает ли оператор то, что шдет и находит без сценария, или снн- 
мает то, что написано в сценарии. Благодаря случайному совпадению методов 
«монтажный» фильм приводит к основе основ техники монтажа — основе основ 
с тех времен, когда кино только родилось,— к искусству кивноновествовання ин ири- 
том повествовании о сульбах не оторвавной маленькой групиы конкретпых людей, 
в тех же людей, живущих в обществе или представляющих собой нацию в целом». 


Первой задачей, которую ставит перед собой создатель «моптажного» 
фильма, является просмотр всего материала и отбор тех кадров, которые, 
возможно, окажутся полезными. Уже в процессе собирания материала автор 
фильма должен иметь общее представление о его содержании. Это необхо- 
димо для того, чтобы не быть захлестнутым многими тысячами футов ненуж- 
ного материала, которые затруднят работу над фильмом и повлекут за собой 
излишние расходы на печать негативов и позитивов. 

Обратимся снова к Питеру Бэйлису: 


«После черновото отбора,— пишет он, — каждый кадр должен быть тщательно 
оценен для определения его достоинств. При первом чтении рто может показаться 
немного стравпым,— ну разве дом, снятый на плевку, не есть дом? Так вот, кине- 
матографическое содержание кадра, в котором изображен дом, заключается в каче- 
ствах этого дома — в зависимости от того, в каком состоянии он находитея и какова 
его величина, он может быть символом богатства или нищеты. Кинематографическое 
содержанне кадра дома не обязательно должно связываться с самим домом. Оно мо- 
жет иметь отношение к погоде, при которой дом был снят—в одном случае дом 
может быть занесен снегом, в другом — залит солнием. 

Это до предела упрощенный пример, но он дает представление о том, что 
подразумевается под определением «кинематографическое содержание кадра». Чем 
глубже заложено кннематографическое содержание кадра, тем труднее его обиа- 
ружить, и, следовательно, тем более трудно монтажеру иайти для такого кадра пра- 
вильное место. 

Создавая исторические кипопроизведения на фильмотечном матернале, я стал- 
кивался с тем, что какие-то кадры «странствуют» по всему фильму от начала до 
самого конца, не иаходя себе места. При этом н знал, что в этих кадрах «есть 
что-то». Проходило довольно много времени, пока я обнаруживал, чем же в точности 
было это “ито-гор. 

В конне концов кажлый кадр, подобно кусочку затейливо вырезанной голо- 
воломкн, уверелно залимает то самое нравильное место, на котором он может бле- 
смуть своим кинематографичееким содержапием. Нужно сказать, что аналогия с го- 
ховоломкой приходит неизменно мне на намять при работе над каждым таким филь- 
мом. Если монтажер мудро провел первый отбор материала, часто приходится только 
удивяяться тому, как мало остается после завершения монтажа кадров, не вошед- 
апих в фильм». 1 
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Задача отыскания для каждого кадра того места в произведении, ва ко- 
тором кинематографическое содержание кадра даст наибольший эффект, и 
является серьезнейшей проблемой, стоящей перед создателем «монтажного» 
фильма. Смысл, который кадр может иметь, всегда в значительной мере зави- 
сит от окружения кадра. Вернемся к примеру кадра с ломом. Если кадр ис- 
пользуется для нападок на роскошь и расточительство, которым предаются 
богачи, дом, естественно, будет символизировать богатство и, вероятно, вызо- 
вет у зрителя чувство негодования. Если тот же дом показать в качестве при- 
мера определенного архитектурного стиля, а до этого кадра и после него по- 
ставить кадры с другими примерами, то эмоциональный смысл, приданпый 
кадру в первом случае, во втором никогда не возникает, 

Следует, однако, действовать с величайшей осторожностью при исполь- 
зовании подобных возможностей, Тот факт, что кадр, в котором изображен 
дом, приобретает свой смысл в зависимости от контекста, в который он за- 
ключен, еще не означает, что для наших целей одинаково пригоден любой 
кадр. Конечно, есть немало кадров, которые в общем подойдут для того или 
иного эпизода в силу того, что в них изображено. При соответствующем дик- 
торском тексте таким планам может быть придан определенный смысл. 
Но мастерство создателя «монтажного» фильма кроется в умении выбрать 
именно необходимый здесь кадр. План дома, который сам по себе символизи- 
рует богатство, значительно пригоднее для отрывка, осуждающего бездельни- 
зающих богачей, чем кадр, который приобретает свою значимость от кон- 
текста. Происходит это потому, что «богатый» дом привнесет свой вклад в ко- 
аечный результат, в то время как кадр обыкновенного дома сам ничего не 
дает, а значение его вытекает из ассоциации идей. 

После того как монтажер закончил первоначальный отбор материала, он 
должен попытаться подложить его в той последовательности, в которой кадры 
будут стоять в фильме, Лишь тогда следует пригласить сценариста. Дальпей- 
шая работа над фильмом будет пронсходить в тесном сотрудничестве со сце- 
наристом. Дух «монтажного» фильма в огромной степени зависит от того, что 
говорит диктор, от интонации его голоса, от умения диктора передать под- 
текст, настроение. Только самое тесное сотрудничество между автором дик- 
торского текста и монтажером даст нужный результат. 

Так, папример, группа зданий с быощей в глаза роскошью может быть 
использована, как мы это видели выше, для нанесенил удара по богачам. 
Точно так же при наличии небольшого воображения эти кадры могут быть 
использованы для показа «доброго старого времени», того времени, когда со- 
стоятельные люди обладали наряду с вполне реальной ответственностью перед 
обществом также определенными тактом и достоинством. Эмоциональное вос- 
приятие зрителем будет в каждом случае совершенно иным. 

Но было бы неправильным делать из этого заключение, что одни и те же 
кадры можно свести в два эпизода, равноценные по снле своего воздействия. 
Очевидно, изображение должно обладать эмоциональной значимостью, при- 
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сущей только данному кадру. И если в одном из двух эпизодов эта эмоцио- 
нальная значимость содержится в полной мере, то в другом результат будет 
менее удовлетворительным. Поэтому, хотя дикторский текст и является ре- 
шаюшим фактором для получения желаемой реакции зрителя, слова текста 
окажутся бессильтыми, если они не находятся в нолном соответствии с изо- 
бражением. Несколько позже мы увидим, как это происходит на практике. 

Тесное содружество между монтажером и автором сценария необходимо 
еше и потому, что последпий может в ряде случаев оказать монтажеру и 
техническую помощь. Разрывы во времени в киноповествовании, ускорение и 
замедление темпа в художественной кинематографии достигаются в какой-то 
мере тщательной расстановкой наплывов и затемнений. В «монтажном» филь- 
ме разрывы во времени и темп могут быть изменепы самым незначительным 
намеком диктора. 


«Кияоповествование в изобраяженин, в том смысле, в каком об этом прииято 
говорить применительно к художественной кикематографии, практически не суще- 
ствует в «монтажных фильмах, — пишет Питер Бэйлис.- Дав в дикторском тексте 
слова «и в следующее рождество», мы можем в изображепин перейти к событиям 
следующего рождества. Наплывы или затемнения, используемые для указания суще- 
стБвования разрывов во времеви, здесь в бозльшипстве случаев пе нужны. Часто, рабо- 
тая над историческим материалом, сохранившимся в педостаточпом метраже, с мя- 
териалом низкого качества, я не имел возможности использовать такне прнемы, 
как нанлывы, затемнения и вытеспения. Приходилось обходиться без них. Огляды- 
валсь назад, на основании опыта могу сказать, что ваплывы или затемнения пичего 
хорошего бы не дали. В работе над «монтажными» фильмами мерки, примевимые к 
сюжетлым произведениям, совершенно непригодны. Часто умелое построение одной 
фразы дикторского текста, поворот в речи могут превратить группу пичего не гово- 
рящих кадров в эпизод, полпый внутреннего значения». 

Изображение и дикторский текст должны быть подогнаны так точно, как 
только возможно до озвучания. Автор просматривает начерно сделанный эпн- 
зод и вносит свои предложения по характеру дикторского текста. Следя все 
время за изображением, автор готовит текст. Все находки автора теперь под- 
крепляются новыми кадрами. Одновременно идет подгонка изображения под 
дикторский текст, в ходе которого ряд кадров переставляется па другое место. 
Так доводится до окончательного варианта изобразительная часть кинопо- 
воствования. Лишь после этого приступают к озвучанию, за которым следует 
точная подгонка фонограммы под изображение. Последний этап сводится 
главным образом к «подчисткам» — кое-где несколько кадриков надо убрать, 
кое-где несколько кадриков добавить. Как мы увидим на приводимом ниже 


примере, работа эта чрезвычайно важная. 


«МИРНЫЕ ГОДЫ» 


Продюеер и монтажер Питер Бэйлие. Сценарист Джек Хоузллс. 
Проязводство «Ассошиэйтед Бритиш Патз», 1948. 


Отрывок из второй части. 


Фильм представляет собой молтаж хропикального материала, отражающего 
события между двумя мировымн войнамн. Отрывку монтажной записи, которую мы 
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даем пиже, предшествуют кадры бурных событий, происшедших в России, Италии 
и Германии после 1917 года. Освовной коммептарий (его ведет Эмлин Вилльямс), 
как но содержанию, так и по «подаче», — строгий, ио доброжелательный. По кон- 
трасту второй диктор (Джеймс Хейтер) говорит на лондонском дналекте (чкокни»). 


1. 


10. 
11. 


12. 


14* 


Самый обший план. Трафальгар-сквер. 
Справа на платформе стоит оратор. 
Оп обращается к толие слушающих. 
Камера медленно панорамирует вле- 
во на болыпую толпу. 


Общий план. Другой оратор говорит 
на многолюдном митинге. 


Обший план с верхней точки. Толпа 
наступает. На переднем плане два 
человека держат флаг. 

Совершенно безлюдная железнодо- 
рожная стапция. 


Общий план. Люди стоят перед фаса- 
дом здания вокзала. Заложин руки в 


карманы, мужчина медленно идет 
справа палево. 
Общий план. Автобус. Люди в оче- 


реди, протянувшейся влево. Камера, 
ваездом, медленно движется нлево 
вдоль огромной очереди. На перед- 
нем плане проезжает такси. 
Крупный плап. Человек-реклама не- 
сет плакат авиационной компании. 
Общий план. Легковой автомобиль. 
На заднем плане — самолет. Три че- 
ловека выходят из автомашины ин 
тотчас поднимаются на борт еамо- 
лета. За ними в самолет прыгает со- 
бака. 

Задняя часть кузова грузовика. По- 
лицейский подсаживает в него людей. 


Общий 
людьми. 
Общий план. Задняя часть кузова 
трузовнка. Люди поднимаются в ку- 
зов ло лестнице. 

Общий план. Задняя часть кузова 
грузовика начинает двигаться, уда- 
ляясь от камеры. На заднем плане 
вокзал Голдерс Грин. 


план. Грузовнк, набитый 


Гул толпы. 
Основной комментатор. А в 
победившей Британии события, проис- 
шедшие в области экономики, доказали, 
что п еовремевной войне победители и 
побежденпые страдают н равпой мере. 
Комментатор («кокни»). Конечно, 
немало нашлось людей, которые знали, 
как лечить болезнь. Плохо было только 
то, что каждый предлагал свой способ. 
— Повысить зарплату! 27 фт 12 кдр 
— Поннзить зарплату! 
— Увеличить рабочий дены 
3 фт 14 кар 
— Сократить рабочий день Един- 
ственно, что было определенным, это — 
5 фт 4 кдр 
— забастовки. 
— Все поезда остановились. 
Гул толпы замирает. 6 фт 1 кдр 
Начннается тихая музыка. 
— Часами людн простаивали около вок- 
залов. 6 фт 10 вдр 


— На автобусы же попасть было не- 
позможно нн по просьбе, ии за деньги. 
Я нробовал оба снособа. Да, в эти дни 
хорошенькие очереди были на авто- 
бусы. 23 фт 12 кар 
— Само собой, они приглашали вас 
пользоваться самолетами. 4 фт 9 кар 
— Но самолеты мне пе очень подхо- 
днли. Посмотреть на них, ови всем-то 
не больно подходили! Впрочем, я ви- 
когда и не собирался ехать дальше, 
чем в Брикстоп.— 16 фт 9 кадр 


— А потом, в добавление ко всему про- 
чему, прекратили работу и автобусы — 


6 фт 9 кар 
— И нам приходилось ездить на гру- 
зовиках. 3 фт 
Ветер гулял — 2 фт 6 кр 


— от Голдере Грии до самой Старой 
Кентской дороги. 6 фт 1 кдр 


Е 


13. 
44. 


Общий план. Пустыпные доки. Камера 
медленно панорамирует влево. 

Общий план. Люди столт у закры- 
тых магазинов. На переднем плане 


— Потом докеры в Ливернуле бросили 
работу. 8 фт 4 кар 
— Все магазины были закрыты, и пра- 
ентельство прибегло к помоши армни. 


двяжется лошадь, запряженная в кэб. 6 фт 10 кар 
15. Общий плап. Два солдата, спиной к  — Дела начинали принимать дурной 
камере, липом к толпе людей. оборот. 6 фт 9 кар 


16. Общий план. Танки и военные авто- 
машины. На переднем нлане, спиной 
к камере, два солдата, опирающиеся 
на перила. Они ждут. 


— Если даже и не принимать в расчет 
забастовки, было достаточно людей, ко- 
торые сидели без дела. 
На последних словах музыка усили- 
вается до внезаиного крещендо. 
6 фт 8 клр 
47. Крупная 
ботных. 


падпиеь: 1750000 безра- 


Кадры, входящие в данный эпизод, более или менее однотипны по своему 
характеру; это делает монтаж их относительно легкой задачей; в них пока- 
заны многие события, происходившие в различных частях страны. Монтажом 
стремились в какой-то степени передать атмосферу того времени. Уже первые 
три кадра, начинающие эпизод, устанавливают факт отсутствия у людей ра- 
боты. Для этой цели можно было бы использовать одип первый кадр, который 
был достаточным по метражу. Второй и третий кадры включили с определен- 
ной целью. 

«После того как написаниый мной дикторский текст был готов, — нишет Джек 
Хоуэлле,— нам стало яспо, что слова “Новысить зарплату! Понизить зарплату! Уве- 
личить рабочий день! Сократить рабочий день! требуют уравновешивающего их 
чзображения. Нотому-то и были поставлены эти кадры. Затем они были сокрашены 
так, чтобы дать определепный ритм. Монтаж первых трех кадров выглядел при- 
мерно так: фреза «Повысить зарплату!» легла на коиен первого кадра; на фразе 
«Понизить зарплату!» мы переходили на второй кадр; на конец второго кадра была 
положена фраза «Увеличить рабочий деньу; фраза ложилась и на пачало третьего 
кадра. Это может показаться элементарлым, но пристальное вииманне к подобным 


деталям и обеспечивает четкую, слегка стилизованпую последовательпость в моптаже, 
а не беспорядочное пагромождение кадров». 


Таков простейший пример тесного сотрудничества между автором текста 
и монтажером, необходимого для получения точного результата. Время де- 
монстрации каждого кадра в этом отрывке усиливает воздействие текста пунк- 
туацией между фразами путем монтажных переходов. Такая же точность 
воздействия получаетсл во всем отрывке благодаря полной синхрониза- 
пии изображения с соответствующими словами дикторского текста. Кажу- 
шаяся плавность развития действия достигается внешне непринужденным 
комментарием, скрывающим большое мастерство монтажера и автора 
текста. 

Дикторский текст не ограничивается только тем, что в нем дается описа- 
нне фактов. Слова текста создают определенный характер: события подаютен 
через их восприятие вторым диктором — лондопцем. Он ясно показывает свое 
отношение к создавшемуся положению. 
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«Прямой комментарий, еше больше усиливающий гнетущее впечатление, остав- 
ляемое изобразителыпам материалом, — пишет Джек Хоуэлле,— был бы тусклым, н. 
на мой взгляд, певерным. При этом был бы упушен один важный элемент — муже- 
ство простых лтодей в Такое тяжелое время. Нам казалось, что этот элемент сохра- 
иялся в комментарни лондонца. Так, например, планы человека, песушего рекламу 
эвиацвонных сообшений н самого самолета (кадры 7 и 8), пе имели прямого отно- 
шения к забастовке транспортных рабочих (во всяком случае, снялн их уже после 
того, кав забастовка была закончена!), но вместе с другими плапами оли были ха- 
рактернымн для того года, и нам хотелось их использовать. Конечно, мы могли бы 
включить этот материал и сказать о развитии авиации. Но это нас пе устранвало. 
Мы подмонтировали сюда эти кадры для того, чтобы через них передать отношение 
проетого человека к кризису, отношепие ироническое: «Само собой, они приглашали 
пользоваться самолетами. Но самолеты мие не очень подходили...». Фраза заканчи- 
валась словами, псредающими также естествеппое для мондонца чувство юмора: 
«Посмотреть на них, они всем-то не больно подходнли». 


Весь эпизод посвящен проблеме существовавшей в то время безработицы. 
Необходимо было найти наилучший способ, чтобы довести это до сознания 
зрителей. В фильме полная драматизма надпись «1 750 000 безработных» сле- 
довала за словами диктора, произпесенными обыденным голосом, и внезап- 
вым крешендо в музыке. Резкий моптажный переход к надписи, усиленной 
звуком, доводил эту мысль значительно более действенно, чем это случилось 
бы при чтении текста надписи диктором. 

Приведенный эпизод с точки зрения монтажа весьма несложен. Монта- 
жер должен плавному, естественному изложению события придать эмоцио- 
нальное воздействие путем сочетания изображения с дикторским текстом. 
В «монтажных» фильмах можно достигнуть более сложного результата путем 
создания в эпизоде чего-то похожего на «сюжет», наделенный драматической 
коллизией. 


«МИРНЫЕ ГОДЫ» 
Предюсер и монтажер Питер Бэйлие. Сценарист Джек Хоуэлаес. 
Производство «Ассошиэйтед Бритиш Патэ», 1948. 
Отрывок из четвертой части. 


Эпизоду, который мы приводим, предшествуют кадры Клайда, Джерроу и Юж- 
ного Уэльса, где в 1931 году безработица достигла ужасающих размеров, и кадры 
массовой демонстрация рабочих. Диктор читает текст на местном наречии. В проти- 
вовес ему Джеймс Хейтер говорнт на лондопском дналекте («кокни»). 


1. Общий план. Дверь дома № 10 на Шум толпы замирает. 
Даунинг-стрит *. Диктор («кокни»). В доме номер де- 
сять — 6 фт 
2. Общий нлап. Пять членов кабинета —в саду все выглядело  очарова- 
министров спускаются по лестнице тельно — 6 фт 3 кар 
в сад. 
3. Общий план. Группа министров  — Новое правительство было состав- 


в саду. Они угошают друг друга сн- 
гарами и оживленно беседуют. 


лено как из социалистов, так и из кон- 
серваторов. Замечательпое зрелище — 


*Резпденция английского премьер-линиетра. — Грим. пер. 


каждую из партий в отдельности мы 
уже испробовалн — 10 фт 15 кар 


4. Средний план. Рамсей Макдональд -— Единственно, что еше оставалось, — 
курит и непринужденно беседует это соединить их вместе. И пазвали они 

с другими министрами. эту смесь — 6 фт 3 кар 

5. Групна мнниетров. Сидя, они пози- — — Нациопальным правительством. 
руют перед фоторепортерами. Имейте в виду, что многие из нас пе 
очень-то ясно представляли себе, что 

это такое — Национальное правитель- 

ство! 9 фт 8 кдр 

6. Общий план. Трибуна, с которой Болдуин (его голос этом резонирует 


Болдуин произносит речь на митинге. 


в зале}. Национальное правительство 


является велнком идеалом... 
В то время как Болдуин продолжает 
речь, его голос вытеспяется голосом 
Грэйси Фильде, исполняющей песенку 
3 «Мой взор обрашен к лучшему...». 
7. МНачпнается короткий эпизод, показы- 
вающий развлекающихся курортви- 
ков на пляже в Брайтове, и т. д. 


Непринужденность и доходчивость двух иронических сюжетных ходов, 
вайденных в этом коротком эпизоде, обнаруживают мастерство монтажера. 
Если нет необходимости говорить о том, что означает этот отрывок, то важно 
разобраться в том, как достигнут этот кажушийся столь естественным ре- 
зультат. 


Джек Хоуэлле пишет: «Монтажер рассказал мне, что ему только что удалось 
отыскать выступление Болдуина на митииге с синхронной записью речи. Я посмотрел 
материал и решил, что ои может нам пригодиться. Оратор лапыщевно произносил: 
«Национальное правительство является великим ндеалом...». Я видел в этом отрывке 
возможность для насмешки, для иронии при правильном сопоставленни его © дру- 
гим кадром. Так вот я думал и передумывал, пока не остановился на следующем 
ходе: 

1. Шотлапдец сдержанно и сурово рассказывает о положенни на Клайде. 

2. Шго мысль продолжает женский голос. Сухо и горько говорит жепщина о по- 
ложении в Джерроу. 

3. Слово переходит к жителю Уэльса. С типичным для жителей Уэльса философ- 
ствующим юмором он говорит о положении в Южном Уэльсе и заканчивает 
словами: «Парни отправились в поход на Лондон. Почему бы им и не пойти? 
Выбора у них не было! Нам удалось добраться до Гайд-Парка, а дальше про- 
двинуться не пришлось!» (кадры участников похода в ГаНд-Парке давали воз- 
можность перенести действие фильма н Лопдон). «Тут мы узнали, что прави- 
тельство ушло в отставку». 

4. Далыле мы переходим к отрывку, приведенному выше. 

Я говорю все это к тому, что шуточный отрывок речн потребовал оспователь- 
ной подготовки. Но и сами по себе кадры эпизода, подводивтиего к речи Болдуина, 
представляли безусловный интерес. Мы получили возможность перейтн к началу 
речи Болдуина с фразы дикторского текста: «Имейте в виду, что многие ‘из нас не 
очень-то ясно представляли себе, что это такое — Нациопальное правительство!» 
В результате решались три задачи: во-первых, эта фраза подчеркивала слова Бол- 
дуина; во-вторых, она давала косвенную оценку самому Болдуипу; наконец, в-третьнх, 
она обеспечивала плавность и занимательность киноповествования. 
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После того как мы подложили кадр Болдуина, говорящего с трибуны, нам стало 
яспо, что следующими кадрами (по особым причинам) должны идти планы, снятые 
под открытым небом, веселые и жизнерадостные. Но если бы мы перешли с Бол- 
дунна сразу на натуру, получилось бы впечатление, что виновником жизнерадост- 
ностн является именно Болдуни. А мы этого, честно говоря, не думали. Такова была 
перзая трудность. Вторая трудность заключалась в Том, что Болдуин произносил 
«вою речь в закрытом помещепин ночью, тогда как последующие кадры снимались 
на солнце и под открытым небом. Монтажный переход получилел бы не очень 
удачным. 

Опыт подсказывает, что в таких случаях следует не отказываться от выигрыш- 
ного построения эпизода, а поискать выход из затруднительного положения. Так, 
мне бросилось в глаза то обстоятельство, что песия «Мой взор обрашен к лучшему...» 
может заполнить временной разрыв между ночью и днем, а к тому же в этом 
месте она получает и символическое звучание. Это был первый этап. Но когда я 
поразмыслил над песней, то обнаружил новые ее возможности. При перезаписн на 
одну пленку с речью Болдуина (а такую перезапись приходилось делать по техни- 
ческим причинам) песия приобретала сатирическое звучание. Посудите сами: Бол- 
дуин позирует на трибуне, а Грэйси Фильде поет: «Распрямляя грудь свою, я с на- 
деждой вдаль смотрю, к лучшей жизни устремив мечту». Даже если аудитория н окз- 
жется ве в состоянии понять всю остроту этой сатирической ситуации, песня все 
же выполнит основную часть возложенной на нее роли, послужив соединительным 
звеном между ночью и днем. 

В приведенном отрывке содержатся два примера использования разговорного 
Хикторекого текста, которые, возможно, не совсем показательны. Я строго при- 
держиваюсь того правила, что во всех дикторских текстах метафора или образ- 
ные выражения должны там, где это только возможно, вытекать из изобра- 
жения. 

Например, как скучно и бессмысленно прозвучала бы такая фраза в кадре 2: 
«Но правительство казалось совершенно беззаботным». Министры, гуляющие в сзду, 
явно довольны времяпрепровождением. Насколько лучше ложится фраза, сказан- 
ная лондонцем на «кокни»: «В доме номер десять, в саду, все выслядело очарова- 
тельно». Теперь, оглядываясь назад, такой пример кажется примитивным, но в то 
зремя, когда мы делали фильм, все это было далеко ие ясным. Точно так же диктор 
применил слово «смесь», что никак ие вязалось с изображеиием, в частности 
© кадром 4». 


Между тремя важнейшими кадрами этого эпизода нет никакой последо- 
зательности. Мы легко переходим из сада на Даунинг-стрит (съемка днем) 
к митингу, на котором выступает Болдуин (съемка в помещении, ночью), и 
снона на натуру — на пляж в Брайтоне (съемка в солнечный день), с по- 
мошью буквально нескольгих слов в ликторском тексте. Фраза «К лучшей 
жизни устремин мечту..ю наложена на копец кадра митинга. Она является 
естественным переходом от ночи к дню. Точно так же несколько слов связы- 
вают кадры 12 и 13 н первом из двух приведенных выше отрывков и пере- 
носят зрителя из Голдерс Грин в Ливерпуль. 

Это лишь два примера, однако тшательный анализ обоих отрывкон пока- 
зывает, что подобным образом разъясняется дикторский текст в любом дру- 
гом монтажном переходе. 

Та исключительно важная роль, которую играет дикторский текст в при- 
зеленных отрывках, не типична для всех «монтажных» фильмон. Фильм 
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«Мирные годы» повествует о множестве разнообразных событий, связанных 
н ряде случаев лишь хронологией исторических дат. Для того чтобы объеди- 
нить все события в единое целое, необходимо было дать дикторскому 
тексту ведущую роль. Но там, где «монтажный» фильм посвящен теме, обла- 
даюшей внутренним единством, изображение может говорить само за себя. 
Такое утверждение доказылается приводимым отрывком из фильма «Мир 
богат». 
«МИР БОГАТ» 


Режиссер в монтажер Поль Рота. Второй режнесер и постановщик Майкл Орром. 
Спенарист Артур Колдер-Маршалл. 
Производство «Филме оф факт» 
по заказу Центрального управлепия информации, 41947. 
Отрывок из первой части. 


В фильме дается обзор продопольствениого положения по всем мире. Он смон- 
тирован из кадров, заимствованных из сотен документальных, видовых и учебных 
фильмол, из киножурналов. В фнльм вошли также кадры, специально снятые для 
него. Приводнмый отрывок взят из начального рнизода фильма. 


Из затемнения. ли 

1. Кадр снят с верхней точки. Бескрай-  Начивается музыка. 17 фт 
нее поле зреюшей пшеницы. Нод ду- 
новением ветра колышутся колосья. 


Наплыв на: 


2. Общий нлан. Огромное стадо круп- 9 фт 
ного рогатого скота медлеино двн- 
жется по равнние, удаляяеь от 
камеры. 
Наплыв ва: 


3. Общий план. Комбайв движется на 12 фт 


камеру. Камера медленно папорами- 
рует влево, обнаруживая ряд комбай- 
нов, движущихся параллельно пер- 
вому. 
8. Снято с верхней точки. Загон для 4 фт 
скота. Весь экран забнт крунными 
откормлениыми быками. Они теснят 
один другого. 
$. Крупный плап. Со дпа моря поднн- 5 фт 
мается болыпая круглая сеть, до 
предела заполненная рыбой. Камера 
паиорамирует влево вместе с сетью, 
принимаемой на борт сейнера. 
6. Круппый план. Кормушка для сви- 5 фт 
ней, в которую засыпают корм. «Пя- 
тачки» двух  свивей, поедающих 


корм. 
7. Крупный план. Рабочий-африканез, 3 фт 
выбирающий большой початок куку- 
рузы. 
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10. 


м. 


12. 


13. 


14. 


15. 
46. 


47. 


48. 


19. 


20. 


21. 


Крупный план. Корзина, до отказа 
наполненная  вниоградом. Камера 
папорамирует вверх вместе с корзи- 
ной, поднимаемой на плечи женшн- 
ной. 

Крупный план. Африканен, синмаю- 
щий с фруктового дерева спелые 
плоды. 

Средний план, спятый сверху. Три 
жирных, хорошо откормленных быка, 
отлыхаюших на поле, 

Общий план, снятый сверху. Совре- 
менный, круглый коровник, механи- 
знрованпый и Чистый. Коров доят 
электродоилками. Рядом стоит обслу- 
жнивающий персонал. 

Средиий план. Шеф-повар с блюдом, 
пад которым клубится пар, проходит 
мимо нолок, заполненных продоволь- 
ственными товарами. 

Срединй план. Коидитер кладет два 
больших торта ва противень, стоя- 
щий у дверцы вместительной печи. 
Бойня. С только что забитых туш 
животных срывают шкуры. 

Как в кадре 13. 

Дорогой ресторан. Встречаются и 
расходятся межлу столиками два офи- 
ниапта с подносами, заставлеппыми 
блюдами. 

Средний план. Обедающий, сидя за 
столом, облизывает губы в то время, 
как официант накладывзет ему на та- 
релку кутнанье. 

Деталь. Другой обедаюший. Камера 
ваезжает на стоялую перед пим та- 
релку, затем папорамирует на дру- 
гую тарелку. Наконец, следует вер- 
тнкальная панорама на другого посе- 
тителя ресторана, с явным удоволь- 
ствием поглошающего еду. 

Крупный план. Жареный пыпленок. 
В кадре появляется нож. Оп разре- 
зает пыпленка. 

Крупный план. Тарелка. На ней лс- 
жит пуддинг. Камера панорамнрует 
на женщину, которая кушает. 
Средпий план. Девушка в вечерпем 
платье, полулежа на диване, просма- 
тривает модный журиал. Не отры- 
ваясь от журнала, она берет из ря- 
дом стоящей коробки шоколадную 
конфету и падкусывает ее. 


3 фт 


4 фт 


3,5 фт 


Сб фт 


6 фт 


25 фт 
25 фт 


3,5 фт 
5,5 фт 


Днктор (А). Да— 4фт 
— мир наш богат 7,5 фт 


8 фт 
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23. 


24. 


25. 


36. 


ат. 


28. 


29. 


30. 


31. 


32. 


33. 


34. 
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Крупный план. Бокал для вина. 
В кадре слева появляется горлышко 
бутылкн шампанекого. Из бутылки в 
бокал полилось вино. 


Наплыв на: 


Крупный план. Мусорный яшик. Снято 
сверху в тот момент, когда подни- 
мается крышка и в яшик выбрасы- 
вается целый поднос нищи. 

Общий план. Молочник выливает пол- 
пое ведро молока в канализационный 
сток. 

Крупный  плав,  Кзиализационный 
сток в тот момент, когда в него льет- 
ся молоко. 


Наплыв ина: 


Общий план. Бескрайнее поле, по ко- 
торому гуляет ветер. Ветер срывает 
верхний покров почвы пн поднимает 
маленькие вихревые облачка пыли. 
Общий план. Изголодавшийся, одино- 
кий бык бродит по пустому засох- 
шему полю. 


Снято с верхией точкн. Три кресть- 
янина подбирают с зсмли редкие ко- 
лосья. 

Полуобщий план. Пожилал женшина 
наклоннлась иад мусориым яшиком в 
надежде отыскать там какую-нибудь 
пишу. 

Улица индийского города. Из дома 
на улипу выходит молодой индиец. 
Он выбрасывает на мостовую от- 
бросы пищи. Немедленно подбегает 
групна ребвтишек. 

Более крупный план детей. Они де- 
рутся за обладание остатками пнши, 
и каждый выходит из свалки со 
своим маленьким куском. В кадре 
остается одии малыш. Он отыскивает 
неболыпой кусок выброшенной пищи 
и жадно поедает его. 

Толпа индийцев. Каждый держит над 
головой тарелку, показывая, что он 
просит подаяиия. 

Общий план. Умирающая старая ин- 
дийская женщина. Жестами она про- 
сит дать ей поесть. 

Снято с верхней точки. Огромная 
толпа нидийцез во время голодной 
демонстрации. Затемиепие. 


Диктор (Б). Настолько богат, что не- 
которые имеют больше, чем им нужно. 
3 фт 


55 фт 


3 фт 


— Ну, а все другие? 6,5 фт 


12 фт 


5 фт 


Диктор (В). Одному из каждых 


трех людей, живущих сегодня на 
земле — 6 фт 
— угрожает смерть от голода илн — 

6 фт 
— болезней, шествующих за плечами у 
голода. 5,5 фт 

20 фт 

4 фт 
Диктор (Г). Почему? 5 фт 
— Почему так происходит? 8 фт 


Постановитики фильма «Мир богат» просмотрели (и апнотировали для 
последующей работы) около 800000 футон всевозможных фильмов преж- 
них лет. Они искали те материалы, которые были им необходимы для заду- 
манного фильма. Кое-какое представление о разнообразии нросмотренного 
ими материала дают следующие сведения о происхождении кадров, использо- 
занных н приведенном отрывке. Кадры 1, 6 и 8 заимствованы из американ- 
ского документального фильма «Урожай для будущего». Кадры 2 и 3 взяты 
из фильма Фларрти «Земля». Кадры 4, 12, 13, 15 и 16 заимствованы из вы- 
пуска «Марш времени». Кадр 7 взят из одного документального фильма, вы- 
пушщеняого «Колониал Филм Юнит». Кадры 11 и 14 взяты из фильма «До- 
кумент Миннесотты». Наконец кадры 17—20 сняты специально для фильма 
«Мир богат». 

Материал отбирался по определенному принципу: каждый кадр должен 
быть понятен зрителю и без дикторекого текста. Каждый кадр сам по себе 
должен производить на зрителя сильное впечатление и не оставлять у него 
какого бы то ни было ощущения двойственности. Так, например, в кадре 1 
весь экран заполнен широкой панорамой спелых хлебов. Кадр снят сверху, и 
линия горизонта, которая могла бы придать ему оттенок живописного ланд- 
тафта, располагэющего к покою, хотя и появляется, но не в самом начале 
куска. Точно так же и любой носледующий план отобран именно потому, что 
он может произвести на зрителя сильное воздействие. Сила прямого воздей- 
ствия на зрителя, производимого всем отрывком в целом, зависит от того 
вклада, который вносит каждый отдельный кадр: нет ни одного кадра, кото- 
рый приобретал бы свое значение лишь благодаря ассониативпому принципу 
восприятия. 

Привеленный отрывок является прологом киноочерка, посвященного про- 
довольственному положению во всем мире. В прологе в сжатой форме пока- 
заны изобилие и нужда, которые в дальнейших частях фильма будут подробно 
освещены. Хотя дикторский текст и усиливает впечатление, производимое изо- 
бражением, не он является ведущим. Каждый поворот в раскрытии темы 
фильма прежде веего находит свое решение в изображении. 

Первые четырнадцать кадров показывают языком кино то, о чем говорит 
чазвание фильма,— что мир богат. Не только выбор конкретных кадров, но 
и ритм и порядок, в котором они смонтированы, — все подчипено единой 
пели. В отрывке показаны поочередно различные отрасли сельского хозяй- 
ства, переработка его продукции и потребление продовольствия. В каждом 
случае полчеркивается возможность богатства, изобилия. Первые три кадра 
остаются на экране относительно долго и свлзаны между собой медленпыми 
наплывами. Начало приобретает, таким образом, то качество ловольства и 
мира, к которому и стремились авторы фильма. 

Точные монтажные стыки последуюпих кадров (4—1) не могут быть 
теоретически обоснованы. И в этом случае каждый кадр остается на экранё 
достаточно. долго для того, чтобы выполнить возлагаемую на него роль. Мон- 
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тажный переход сделан в тот момент, когда монтажер сочтет эту роль вы- 
полненной. 

Таким образом, метраж каждого кадра определяет монтажер. Однако 
следует напомнить, что монтируемые кадры были заранее отобраны с учетом 
ритмического строя, присущего каждому кадру. Темп первых планов — мед- 
ленный, повествовательный, созерцательный, и это чувствуется в любом 
плане. 

Обратимся к кадру 4: по долине движется стадо крупного рогатого скота. 
Подобные кадры мы нередко видим в художественных фильмах со стреми- 
тельным развитием действия, вроде «Красной Реки» или «Сухопутных 
людей». Любой такой план мог бы заменить кадр 4 в нашем эпизоде. 
Но быстрое движение стада вынадало бы из общего темпа, принятого для всего 
эпизода. 

Если мы сравним кадры 10 и 11, то обнаружим наличие другого фактора, 
влнияющего на ритмическую сторону монтажа этого разнообразного мате- 
риала. Когда речь идег о статичном кадре, то впечатление, возникающее 
у зрителя, появляется немедленно, поэтому время демонстрации кадра на 
зкране может быть относительно коротким (смотрите кадр 10). Когда же 
дается широкая панорама, насыщенная сложным действием (кадр 11), то 
необходимо более продолжительное время для того, чтобы изображение ока- 
зало воздействие на аудиторию. Следует иметь в виду, что монтажер работает 
с готовым материалом, в съемках которого не учитывались особые требова- 
ния нашего произведения. Нужный метраж каждого кадра сталкивает монта- 
жера в ряде случаев с трудностями технического порядка. Примером может 
служить план 32, в том виде, в каком он был заимствован из фильма. Кадр 
для фильма «Мир богат» оказался слишком коротким; пришлось его предва- 
рительно удлинять, лишь после этого он стал понятным. 

Кадры 12—15 являютея переходными к новой подтеме фильма — приго- 
лтовлению пиши. Ударение в них делается на мастерстве, с которым происхо- 
дит обработка продуктов питапия, и соблюдаемой при этом чистоте. Планы 
13 ин 15 смонтированы е учетом ритма движений в кадре. Сделано это для 
того, чтобы усилить впечатление, оставляемое совершенством механической 
обработки продуктов питания при массовом приготовлении. 

Следующая группа кадров (16—22) переходит к дальнейшему логиче- 
скому шагу в развитии повествования — потреблению продуктов питания. 

В кадре 19, когла нож разрезает жареного цыпленка, диктор усиливает 
впечатление, складывающееся от изображения, репликой: «Да — мир наш 
богат». 

Начиная с этого момента изображепие пепрерывно меняется. Нетороп- 
ливо внедряется в сознание мысль об алчности меньшинства. К тому времени, 
когда на экране появляется кадр 21, мысль о том, какое жизненное благопо- 
лучие может быть достигнуто в богатом мире, становится все призрачнее, & 
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мыель о том, что определенная часть общества только тем и занимается, что 
удовлетворяет свои прихоти,— все явственнее. Зритель искусно подводится 
к еше одной подтеме фильма. 

Кадр бокала для вина (кадр 22) переходит в близкий к нему по компо- 
зиции кадр крышки мусорного ящика (кадр 23). Плавный, вначале даже не- 
уловимый переход соединяет две мысли, олицетворенные двумя образами, 
запечатлевающимися в памяти зрителя. Он приходит к выводу, что расточи- 
тельство является неизбежным результатом плохого планирования распреде- 
ления продовольствия. 

Три кадра, символизирующие порчу продуктов питания, доводят тему 
«мир богат» до предельной ясности, и зритель теперь готов к тому, чтобы 
воспринять оборотную сторону медали. 

Оборотная сторона медали заключается в нищете и голодной смерти, 
угрожающей «одному из каждых трех людей, живущих сегодня на земле». 
Для того чтобы это показать, были отобраны кадры, обладающие силой пря- 
мого воздействия. Бескрайнее поле, по которому гуляет ветер (кадр 26), го- 
лолный скот (кадр 27), женшина, роюцгаяся в мусорном яшике (кадр 29),— 
все эти планы, различные по содержанию, работают на одну главную 
цель. Изображение усиливается диктореким текстом, в котором нашла отра- 
жепие всл острота проблемы. Текст придает изображению определенную пер- 
спективу. 

Эпизод в целом глубоко отражает контраст между благополучием и го- 
лодной смертью. Он завершается постановкой вопроса о том, как могла воз- 
никнуть возможность благополучия для одних и нищеты для других. Этот ри- 
торический вопрос дикторского текста в огромной степени усиливается вы- 
разительными жестами изможленпых людей, гибнуших от голода в трех по- 
следних кадрах. 

Взаимодействие текста и изображения, достигаемое без какого бы то ни 
было нажима, потребовало большого предварительного труда и тесного со- 
трудничества монтажера и сценариста. Воздействие звука и изображения 
часто придает изображению то глубокое значение, которым без текста оно 
не обладает. В данном случае совместное творчество сценариста и режиссера 
оказалось решающим. В приведенном пами отрывке дикторский текст ис- 
пользуется главным образом для перехода от одной подтемы к другой, а там, 
где это необходимо, для усиления контрастов. Вопрос, поставленный в кад- 
ре 25, усиливает остроту противопоставления в эпизоде богатетва и нищеты, 
привлекает внимание зрителн к контрастам. Переход от кгдра 25 к кадру 26 
усиливается текстом. 

Помимо взаимодействия текста с содержанием изображения монтажер 
соблюдает в каждом кадре те общие принципы ритмического построения, ко- 
торые он избрал для всего эпизода. Можно ясно видеть, что каждый раз, 
когда монтажный переход разбивает закончепную фразу, оп совнадает с есте- 
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ственным разрывом в ритмике слов. Обычно это происходит в конце предло- 
жения. 

Музыка также используется для еще большего усиления воздействия изо- 
бражения. Партитура Клифтона Паркера подчеркивает и интерпретирует раз- 
личные темы по мере развития действия. Сцены роскоши сопровождаются 
в музыке «Блюзом Черного рынка». Эта мелодия разрабатывается и ие раз 
используется также в дальнейшем. Тема «Голодной смерти», исполняемая 
впервые в последней части отрывка, повторяется в музыкальной партитуре 
на всем протяжении фильма. Так музыка подкрепляет развитие основных 
илей фильма и содействует созданию эмоционального единства, которое в ряде 
случаев могло бы быть нарушено разнообразием привлеченного в фильм ма- 
тернала. 


РАЗДЕЛ 
ТРЕТИЙ 


Принципы монтажа 


ГЛАВА ЧЕТЫРНАДЦАТАЯ 


МОНТАЖ ИЗОБРАЖЕНИЯ 


ВВОДНАЯ ЧАСТЬ 


«..Когда я нахожусь в нентре происходящего действия, мое виимание, а вместе 
с ним и мой взгляд устремляются то в одном направлепии, то в другом. Идя но 
улице и свернув за угол, я могу неожиданно увидеть, как мальчишка, полагая, что 
его пикто не видит, тщательно иелится камешком в особенно соблазнившее его 
окно. Как только он кинет камепь, мой взгляд сейчас же инстинктивно устремится 
к окну, чтобы посмотреть, попал ли он в цель. Вслед за этим я снова посмотрю иа 
мальчишку, чтобы увидеть, что он сделает теперь. Возможно, что, заметив меня, оя 
попробует улыбнуться, потом посмотрит мимо мепя; личико его изменит выражение. 
Варуг он срывается с места и несется со скоростью, из какую только способны его 
короткие ножки. Я оборачиваюсь, чтобы найти причипу этого, и вижу полисмена, 
который только что вышел из-за угла... 

Основное пснхологическое онравдание монтажа, как способа изображения окру- 
жающего нас материального мира, в том именно и заключается, что он воспроизводит 
процесс, происходящий в нашем сознании, при котором один зрительный образ 
сменяется другим по мере того, как наше внимание привлекает та илн ниая 
деталь нашего окружения. Так как фильм фотографически воспроизводит движение, 
то он может дать нам правдивое нзображение того, +70 мы видим: а поскольку в нем 
применяется монтаж, он способен точно воспроизвести и то, нак мы вндим *. 


В этих строках Эрнест Линдгрен дает теоретическое обоснование мон: 
тажа. Он показывает, что монтажные переходы в фильме являются не только 
подходящим, но и наиболее психологически оправданным методом переброски 
внимания зрителя от одного экрапного образа к другому. Наш мозг в дейст- 
вительности делает пепрерывно «монтажные переходы» с одного зрительного 


* Тре АгЕ оЁ Ве РИм Ъу Егпез* [Лодогеп, АШеп апа Овмуь, 1943, р. 54 (курсив 
К. Рейсиа). 
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образа на другой и таким образом приемлет кинематографическое отображе- 
ние действительности через резкую смепу воспринимаемых изображений. 

К этому теоретическому положению следует, однако, подходить с осто- 
рожностью. В изложенном выше отрывке все то, чему свидетелем стал наблю- 
датель, смотрится им примерно с одной и той же неподвижной точки зрения. 
Видимое изображение меняется в каждом случае в результате того, что на- 
блюдатель изменяет направление своего взгляда. При этом он не меняет су- 
щественно своей позиции на улице. Монтируя фильм, монтажер зачастую 
принуждеп делать такие переходы, которые нельзя полностью сравнивать 
с изменениями, происходящими в нашем примере. Монтажеру, возможно, при- 
дется дать переход с кадра, нзображающего какой-то предмет, на кадр того же 
предмета, но более удаленного от объектива или приближенного к нему, 
то есть дать переход со среднего на крупный или на общий план. 

В подобном случае монтажный переход меняет положение наблюдателя, 
а в реальной жизни такая перемена физически невозможна. Между тем, пере- 
ходя со среднего на крупный план, монтажер не допускает ничем не оправдан- 
пую вольность. Он лишь стремится отразить процесс, происходящий в мозгу 
человека, отличающийся от проанализированного нами выше. 

Мысль рта будет более понятной на примере. В нескольких футах от меня 
справа находится шкаф с книгами. Если я поворачиваю голову, чтобы взгля- 
нуть на него, у меня создается расплывчатое, общее представление о книжном 
шкафе и книгах, заполняющих его полки. Но если мой взгляд перемещается 
по одной из полок, то внимание внезапно останавливается на конкретной 
книге, на томике с красным коретком. 

В то время когда я пытаюсь рассмотреть название книги с большого рас- 
стояния, глаз мой фиксирует эту конкретную книгу. Теперь я сознательно не 
иптересуюсь всей массой книг. Мое внимание целиком сосредоточено на 
одной определенной книге. Через некоторое время мне удается прочитать на- 
звание, и тогда мой взгляд возвращается к письменному столу. На протяже- 
нии этого промежутка времени значимыми дяя меня были три раздельных 
зрительных образа: во-первых, общее впечатление от всего шкафа; во-вторых, 
деталь предыдущего образа, а именно краспая книга, и, в-третьих, само- 
стоятельный зрительный образ письменного стола, к которому позже возвра- 
шается мое внимание. 

Перенося эту сцену на экран, недостаточно показать общую картину — 
в данном случае это будет кадр всего книжпого шкафа — и позволить зрителю 
самому выбрать любую деталь, которая ему нравится. Необходимо привлечь 
внимание именно к тей детали, которая нам нужна. В подходящий, с точки 
зрения драматургической, момент монтажер должен показать переход от об- 
тей картины всего шкафа к крупному плану нужного нам томика в красном 
переплете. Делая этот переход, монтажер не воспроизводит внешние усло- 
вия, которые складываются в то время, когда я познаю данную сцену. Он разъ- 
ясняет процесс деятельпости человеческого мозга, дающий мне возможность 
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видеть эту сцену. Зритель, смотрящий фильм, сразу же сочтет этот метод по- 
каза на экране явлений психологически правильным и примет монтажный 
переход на крупный план, не отдавая себе отчета. в замысле монтажера. 

Пользуясь примером Линдгрена, в первом случае мы находим обоснова- 
ние для монтажных переходов в изменении направления точки зрения съемоч- 
ной камеры. Однако точка, на которой установлена эта камера, остается не- 
изменной. Во втором случае налицо обоснованные монтажные переходы, полу- 
чаемые в результате изменения положения съемочной камеры относительно 
какого-то определенного предмета, но не точка зрения этой камеры. 

Данные два примера не исчерпывают всех возможностей; в очень многих 
случаях необходим монтажный переход к кадру, снятому как с другой точки, 
так и с другого направления, чем предыдущий план. Так, например, моитиру»ю 
сцену с диалогом, монтажер часто делает переход с одного крупного плана 
на другой крупный план. Кадр актера Б, снятый через плечо актера А, ов 
монтирует с кадром, снятым под противоположным углом зрения — планом 
актера А, снятым через плечо актера Б. Применяя такой прием, монтажер 
изменяет как направление съемки, так и точку, е которой кадр снят. Совер- 
шенно очевидно, что подобный случай нельзя встретить в реальной жизни, 
Сравнивая практику монтажа фильма с жизненным опытом, нельзя найти» 
какое-либо теоретическое обоснование для подобного перехода. 

Когда режиссер приступает к постановке художественного фильма, ое 
обычно не склонен решать свое произведение как точный отчет о личном 
опыте одного человека. Режиссер дает толкование происходящим событиям, 
показывает Эти события таким образом, чтобы они были драматургически наи- 
более оправданны. Ставя сцену с диалогом, он идет тем нутем, о котором го- 
ворилось выше, он не делает попытки показать ее на экране глазами одного 
из действующих лиц. Если бы он предпринял подобную попытку, то ему при- 
тлось бы установить съемочную камеру неподвижно, сохраняя все время одию 
лишь крупный план второго актера. 

Режиссер не стремится также показать сцену глазами физически присух- 
ствующего беспристрастного наблюдателя. Если бы он пошел по такому пути, 
то имел бы возможность дать лишь переход на кадры, снятые камерой с одно 
и той же постоянной точки. Постановщик ставит перед собой задачу дать 
идеальное отображение сцены на экрапе, в каждом случае помещая съемоч- 
ную камеру в такое положение, с которого она могла бы с наибольшим усле- 
хом фиксировать определенный отрывок действия или драматургически яна- 
чимую деталь. 

Постановщик становится, а так и должно быть, вездесущим наблюдате- 
лем, дающим зрителям возможность все время наблюдать за действием с са- 
мой лучшей точки. Он выбирает такие экранные образы, которые считаех 
наиболее яркими, независимо от того, что в повседневной жизни один наблю- 
датель не в состоянии был бы проследить за всей сценой так, как это делает 
съемочная камера. з 
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‚‚ Действуя подобным методом, режиссер лишь использует свои элементар- 
‚ные права художника. Мы говорим о том, что, имея определенную ситуацию, 
постановщик отбирает те точки зрения съемочной камеры, которые считает 
таиболее впечатляющими, и показывает происходящие события в той форме, 
которая лучше всего отвечает его творческим устремлениям. 
-- Если мы не можем найти в реальной жизни примера, встречающегося 
3 некоторых приемах моптажного построепия, то происходит это лишь по- 
тому, что монтажер и режиссер не хотят воспроизводить в своем произведе- 
нии окружающую действительность такой, какой мы обычно ее видим. Кроме 
-того, зритель не расположен смотреть фильм, повторяющий эпизод реально 
существующей жизни, так же как не расположен читать роман, написанный 
- в форме дневника. Зритель принимает право создателей фильма отбирать для 
- него события и находить такие формы их выразительного воплощения, кото- 
. рые более подходят для кинематографического произведения, чем наше собст- 
‚венное нормальное восприятие. 

Таковы теоретические основы монтажа. Используя резкие переходы от 
одного экранного образа к другому, монтажер воспроизводит нормальную 
‚работу человеческого мозга, позволяющую переносить наше внимание © од- 
- вого предмета на другой. Это дает обоснование для механической стороны 
процесса монтажа. Но если создатели фильма дают свой материал необычно, 
‚так, что форма показа не поддается сравнению с накоплепным нами жиз- 
‹ненным опытом, то делают они это в осуществление того права отбора, кото- 
фое мы признаем за ними, как художниками. 


‚СОЗДАНИЕ ПЛАВНОГО, ЧЕТКОГО КИНОПОВЕСТВОВАНИЯ 


. Чтобы довести эпизод киноповествования до окончательного его вида, 
монтажер обычно делит работу над материалом на два этапа. На первом он 
делает черновое монтажное построение, размещая кадры в их смысловой по- 
следовательности. На этом же этапе достигается и механическая плавность 
‘тереходов. На втором этапе монтажер отделывает черновой вариант кинопо- 
-вествования с тем, чтобы энизод был четким не только технически, но и 
с точки зрения его драматургического построения. Некоторые авторы разгра- 
ничивают эти два этана, давая им даже отдельные наименования («си те» 
для чернового монтажа и «сете» — лля окончательной отделки). Однако оба 
эти термина в равной мере применяются для обозначения всего комплекса 
процессов монтажа, так что раздельное именование обоих этапов может 
внести не ясность, а.лутаницу в этот вопрос. Мы считаем целесообразным рас- 
смотреть оба этапа работы монтажера, потому что в каждом из них он стал- 
кивается с различными проблемами. . 
°’ Юсновной целью черповой подборки материала является создание мон- 
тажной конструкции в том виде, в котором она будет понятной зрителю, обла- 
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лая наряду с этим плавностью построения. Мы неоднократно говорили о плав- 
ности применительно к монтажному переходу, сейчас поясним, что мы имеем 
в виду. Плавность монтажного перехода заключается в отсутствии заметного 
скачка между двумя рядом стоящими кадрами и в создании у зрителя иллюзии 
не прерывающегося, а последовательно развивающегося действия. Например, 
если мы используем прямой переход от общего плана, на котором показаи 
актер, стоящий у камина, на средний план, в котором тот же актер будет 
сидеть в кресле, откинувшись на спинку, то такой переход, совершённо оче- 
видно, окажется неприемлемым. Видя подобный отрывок, зритель немедленно 
ошутит непоследовательность развивающегося действия. Иллюзил целостности 
окажется нарушенной. 

Подобный простейший пример показывает, что плавность монтажных 
переходов достигается соблюдением определенных технических условий. По- 
пробуем перечислить их; однако, как это будет видно из дальнейшего, все 
«правила» плавности монтажных переходов, относящиеся к категории гетни- 
ческих требований, предъявляемых к киноловествованию, являются лишь 
частью более широких законов драматургического построепия. Поэтому эти 
правила не должны связывать монтажера; их не следует и рассматривать как 
универсальные, действующие при всех случаях жизни. 


Гармоницеское сочетоние 
последовательно показываемыхт действий 


Необходимо гармоничное сочетание действий в двух стоящих рядом кад- 
рах одной и той же сцены. Такое условие является наиболее элементарным 
требованием для плавности киноповествования. Еще в то время, когда идут 
съемки фильма, режиссер, которому помогает «скрипт-гэрл», заботится о со- 
блюдении данного правила. На практике это означает, что если отдельные 
кадры сцены снимаются нод различными углами, то фон’ декорации и поло- 
жение актеров в различных планах должны оставаться одипаковыми. Совер- 
шенно очевидно, что если на общем плане комнаты видно, что в камине полы- 
хает огонь, а на следующем за ним среднем плане яспо видна пустая топка 
камина, то переход от одного кадра к другому оставляет ощушение неправло- 
подобности. 

Впрочем, сохранение неизменного декоративного фона на протяжении 
целой серии отснятых кадров — дело относительно нетрудное. Сложнее со- 
хранить тщательную последовательность действия и движения, показанных 
в ряде кадров, расположенных друг за другом. Если актер вачинает какос-то 
движение, скажем, в одном кадре он наполовину открыл дверь, то ‘в следую- 
щем плане он должен обязательно продолжить движение с того именпо мгно: 
нения, в которое он прервал его в предыдущем кадре. Если монтажер подло- 
жит второй кусок пленки так, что часть действий актёра будет дважды воспро: 
изведена в обоих кадрах, то зритель обнаружит небрежпость монтажа. Пере: 
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Рис. 1. Три основиых плаиа: крупный, срединй и общий. 
Техяика монтажного перехода от одного к другому изложена 
в тексте 


ход лишится плавности, а в последовательности киноповествования произойдет 
скачок также и в том случае, когда монтажер «проглотит» кусок действия, на- 
иример,в одном кадре дверь будет наполовину открыта, а во втором уже закрыта. 

Гармоничное сочетание действия в двух последовательно расположенных 
«адрах относительно несложно для опытного монтажера, да и для новичка 
все сводится к экспериментнрованию до тех пор, пока он не найдет ту точку, 
ча которой можно делать переход, 

Более трудной, а также более уязвимой для критики является проблема 
определения того места в процессе движения, в котором следует сделать 
монтажный переход. 

Приводим пример. За столом, на котором стоит стакан вина, сидит муж- 
чина. Он наклоняется вперед, берет стакан правой рукой, подносит его к гу- 
фам и пьет. Предположим, как это показано на рис. 1, что эта простая сцена 
снята с трех различных точек зрения, и разберем различные способы, кото- 
фыми монтажер может перейти от одного кадра к другому. 

Если он намерен сделать переход от общего плана к среднему, то перед 
чим открываются две возможности. Он может дать начало действия общим 
чтланом и затем в какой-то определенный момент во время движения руки че- 
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ловека вниз (или вверх) перейти на средний план. Монтажер может также 
избрать другой путь: выждать момент, когда рука возьмет стакан, н прауро- 
чить монтажный переход таким образом, чтобы все движение руки зверх 
происходило во втором кадре. Не желая быть догматичнымя, мы все же мо- 
жем сказать, что обычно желательно использовать второй вариаит, 

Показывая одно определенное движение общим нланом, а другое дви- 
жение средним планом, мы не нарушаем монтажным переходом непрерыв- 
ного движения. Переход является своеобразным знаком препинания, раз- 
деляющим все действие в момент передышки. Создается впечатление, что 
две отличные друг от друга фазы движения показываются двумя различ- 
ными способами. Поток движения пе прерывается до того, как он временно 
не приостававливается но обстоятельствам, зависящим от него самого. 

Другой момент передышки наступает тогда, когда действующее лицо 
только готовится к движению. Это дает третий и, вероятно, наилучший ва- 
риант монтажного перехода. Непосредственно перед тем, как действующее 
лицо начинает движение вперед, выражение его лица, возможно взгляд, бро- 
шенный вниз, зафиксируют его намерения. Если монтажный переход будет 
сделан точно в этот момент, то есть непосредственно леред началом дви- 
жения руки, такой переход будет плавным, потому что он совпадет с мо- 
ментом перехода от передышки к действию. Перед монтажным переходом 
действующее лицо сидит неподвижно; далее, в тот момент, когда зритель 
замечает намерение актера подвинуть руку к стакану, он будет готов вос- 
принять решение актера, претворенное в действие уже в другом кадре. 

Носледний вариант монтажного перехода особенно удачен, если пер- 
вый из двух кадров крупный план, а второй — средний. В тот момент когда 
актер начнет движение вперед, зритель пожелает видеть результат этого 
движения и, следовательно, будет приветствовать переход с крупного плана 
на средний. Монтажный переход, по существу, сведется к изменению пла- 
нов, с тем чтобы стали отчетливо видны все движения (крупный план по- 
казать этого не мог). 

Если желателен обратный путь, то есть монтажный нереход от средпего 
плана к крупному, то подходящим моментом для этого будет движение 
руки. Большая часть действия может быть показана в среднем плане, 
а монтажный переход к крупному плану оттянут до того момента, когда 
по ходу движения руки человека вверх она только-только войдет в пределы 
кадра. В лаком случае монтажер может сочетать действие, происходящее 
в двух кадрах. Монтажный переход будет действенным потому, что он, так 
‹казать, втянет руку в крупный план. Такой монтажный переход находит 
и изобразительное обоснование, потому что он делается в такой момент, 
жогда все действие, имеющее существенное значение, уже происходит в 
крупном плане. 

Отсюда становится ясным, что монтажный переход, который делается 
з конце или в начале какого-то движения, либо монтажный переход, необ- 


231 





Рис. 2. Между кадрами а и Ь контраст недостаточен для того, чтобы 
сделать плавный монтажный переход. Переход ота кс 
обеспечивает достаточный контраст 


ходимый для показа того или иного действия, невидимого в предыдущем 
кадре, обычно более желательны, чем монтажный переход, нарушающий 
в ничем не обоснованный момент непрерывно происходящее действие. 

Однако следует подчеркнуть, что так бывает не всегда. Здесь мы разби- 
раем различные технические возможности, не останавливаясь до поры до 
времени па том, что же таит в себе наибольшие драматургические воз- 
можности. : 


Диапазон изменений планос и точек зрения камеры 


На рис. 2 показан возможный переход от общего плана к лвум вари- 
антам крупного нлана. Мы видим, что разница в размерах между кадрами 
а и очепь мала и композиция изображения почти одинакова; в результате 
этого монтажныйх лереход от @ к Ь будет неудовлетворительным. Зритель 
увидит лишь очень незначительное изменение размера изображения, и его 
на мгновение возмутит то, что он воспримет как небольшой, но отчетливо 
видимый скачок. Контраст между двумя рядом стоящими кадрами будет не- 
достаточным для плавного персхода от одного к другому. С другой стороны, 
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Рис. 3. Переход от а к В дает слишком слабое изменение в размере 
плана. Нужен переход к более крупному плану, например к показанному 
на рис. с 


в монтажном переходе от а к с налицо резкий контраст: композиция двух 
изображений весьма различная, и говорить о неболылом скачке при перс- 
ходе от одного к другому не приходится. В этом случае монтажный переход 
будет вполне плавяым. 

Подобный пример мы видим и на рис. 3. Здесь также монтажный пере- 
ход от кадра а к кадру Б дает очень небольнгое изменение в размере изо- 
бражения, недостаточное для того, чтобы сделать его удовлетворительным 
с точки зрения техпической. Если желателен переход к более крупному 
плану, то кадр, на который мы переходим, должен быть дан значительно 6о- 
лее крупно, нанример таким, как на рис. с. 

Помимо причин технического характера имеются также и лругие со- 
ображения, которые в обонх случаях делают переход от а к Ь иеприемле- 
мым. Каждый монтажный переход, и мы это настоятельно подчеркиваем, 
должен иметь определенный смысл. Должна быть какая-то причина для 
переброски внимания зрителя от одного изображения на другое. При монтаж- 
ном переходе от а к 6 изменение столь незначительно, что драматургиче- 
ская задача, которую ставит монтажер, явно не решается. Монтажный 
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Рис. 4. ИН в дает то же направление, что и # И Ь дает иебольшое 
изменение. Предпочтение следует отдать либо тому же углу 
зрения, либо резкому его изменению 


жереход от обшего плана (рис. 2а) к немного более крупному плану, срезаю- 
шему ступни ног показанного в кадре человека (рис. 265), не может ре- 
шить более или менее значительной драматургической задачи. Зритель при- 
дет к выводу, что монтажный переход ничего существенного не выражает, 
и не воспримет его. 

То, что справедливо в отношении размеров изображения, в равной мере 
справедливо и в отношении изменения точки зрения, допустимой между 
двумя рядом росположеннымн кадрами. На рис. 4 дана схема расположения 
камеры для съемки при переходе со среднего плана на крупный. На схеме 
показан человек, стоящий лицом к камере на фоне неподвижной детали 
декорации, скажем, уличного фонаря. Перед нами поставлена задача пере- 
хода от первого изображения к крупному плану. Монтажный переход от 
Р ко На дает на экране крупный план, в котором фонарь остается в том 
же положении относительно человека, в каком он находился на среднем 
‘плане. Таким образом, подобный монтажный переход является приемле- 
мым, потому что во втором кадре показано то же, что и в первом, но лишь 
< более близкого расстояния. 
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Если крупный план снят камерой, иаходящейся в положениин ПЬ, 
< несколько изменившимся углом зрения, то мы получим изображение, так- 
же показанное на нашем рисунке. Уличный фонарь находится теперь в 
другом положении по отношению к стоящему перед ним актеру. В резуль- 
тате этого изменения у зрителя создается впечатление, что фонарь внезапно 
и неизвестно каким образом переместился влево. Положение головы актера 
в обоих случаях одинаково — оно находится в центре кадра, но задний 
план в кадре ПЬ как бы сдвинулся (на практике этого эффекта можно 
избежать, передвивув фонарь). Поэтому зритель мгновенно осознает проис- 
шедшую перемену, и монтажный переход будет не плавным. 

Если по каким-либо причинам монтажер хочет перейти ва крупный 
план, снятый под иным углом зрения, то новый угол зрения должен зна- 
чительно отличаться от предыдущего. Точка, в которую переносится ка- 
мера, отличная от прежней на 90 градусов, даст совершенно иное изобра- 
жение, чем виденное нами в среднем плане. Поэтому спутать их даже на 
мгновение невозможно. Лицо актера будет отчетливо видно в профиль, в то 
время как в первом кадре оно было показано фронтально. Следовательно, 
зритель будет нодготовлеи к тому, чтобы увидеть и фон в относительно 
другом ракурсе по отношению к голове человека. 


Сохранение ощущения направления 


Рассматривая батальвые сцены в фильме «Рождение нации», мы от- 
мечали, что Гриффит принимал все зависящие от него меры предосторож- 
ности для того, чтобы показывать каждую из воюющих сторон устремлен- 
ной в определенном‘ направлении. Это давало возможность сохранить чет- 
кость киноловествования. Зритель твердо знал, что одна из воюющих сто- 
рон наступает слева направо, а другая сторона ведет огонь справа налево. 

В том случае, когда на экране показаны две противостоящие друг 
аругу силы и необходимо установить между ними контакт, желатель- 
во обеспечить ясное представление о направлении движения каждой из 
ртих сил. 

Анализируя отрывки из фильмов, приведенные во втором разделе 
книги, мы видели, как крупные планы двух действующих лиц в сценах с 
диалогами показывают их попеременно лицом влево и вправо (в частности, 
это видно в кадрах 17 и 18 отрывка из фильма «Пламенные друзья» на 
стр. 104 и во всей серии перемежающихся крупных планов в монтажном 
эпизоде фильма «Гражданин Кэйн» на стр. 124). 

Практический пример съемки крупных планов, стоящих в фильме ря- 
дом, в которых действующие лица смотрят в противоположных направле- 
ниях, дан на рис. 5. Кадр Г устанавливает, что действующие лима А и Б 
находятся лицом друг к другу. В том случае если хотят получить два круп- 
ных плана, в которых каждое действующее лицо снято через плечо дру- 
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Рис. 5. Монтажный переход от Г к Па иот Ё! к НГа ясен. 
Переход от ЁГк Н Ь был бы неясным 


гого, возникает зопрос о том, где должна быть установлена съемочная ка- 
мера. Нри установке камеры в точке Па актер Б будет все еше показан 
смотрящим слева направо, как это было в среднем плане. Монтажный 
переход, следовательно, не вызывает никаких возражений. 

Если камера устанавливается в точке ПФ, актер Б на крупном плане 
будет смотреть справа налево. Такой план не даст возможности для чет- 
кого перехода потому, что направление взгляда актера становится прямо 
противоположным. То же самое относится и к крупному плану актера А. 
Этот крупный план должен быть снят с точки Ша, как и показано на 
схеме. Наглядный пример этого приема мы находим в смонтированном из 
трех кадров эпизоде фильма «Возвращение Топпера» (стр. 96), где два 
крупных плана сняты © такого короткого расстояния, что плечо второго 
актера остается невидимым. Зато видно, что и в крупных планах ин в 
среднем плане взор каждого актера обрашен в одном направлении. 

Необходимость сохранения у зрителя отчетливого ошущения паправле- 
ния не ограничивается одним линь выбором точки съемки камеры. Та же 
последовательность в направлепии их лвижепия должна быть соблюдена и 
в том случае, если актеры входят в кадр и выходят из него. 
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Рие. 6. Монтажный переход от ЁГк 11 а сохранлет то жс направление 
движения. Переход от Г к Н Ь меняет направление ин запутывает 
зрителя 


На рис. 6 приведен такой пример. Если актер выходит из кадра вираво, 
то совершевно приемлемо появление этого же актера в следующем кадре 
слева. Таким образом, монтажный переход от кадра Г к кадру Ма вполне 
обоснован. По тем же причинам необоснованным является переход к 
кадру ПЬ, потому что при таком переходе предполагается мгновенная и 
ничем не оправданная необходимость для актера сделать поворот на 180 
градусов. 

Если по ходу развития сюжета желательно, чтобы актер, двигаясь, по- 
"ернулся, необходимо показать тот момент, когда он Это делает (или ни- 
формировать о повороте в той или иной форме), это-то и показано на 
рис. 7. В плане @ актер идет слева направо и выходит из кадра. В плане $ мы 
видим, как он поворачивается. Таким образом, мы подготовлены к тому, 
чтобы увидеть в плане с появление актера в кадре справа. Если мы не по- 
кажем план 6, то зритель будет введен н заблуждение, потому что появ- 
ление актера справа и проход его справа налево явится неожиданностью. 

Все эти простые правила следует принять с некоторой долей осторож- 
ности. В обычных условиях, конечно, лучше монтировать сцену так, как 
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Рис. 7. Если актер изменяет направление движения, это должио быть 
показано так, как па рис. Ь; прямой монтажный переход от 
акс был бы непрнемлемым 


мы выше описали. Однако, как мы увидим дальше, могут быть и исклю- 
чения. В таких случаях правила необходимо пересматривать для того, что- 
бы иметь возможность показать те или иные драматургические ситуации. 


Обеспечение четкой последовательности кипоповествования 


Если мы хотим добиться ясности в киноповествовании, то должны 
обеспечить не только четкость направления движения, взгляда, но и ряда 
других элементов. Следует сказать, что обычно эпизод, в котором пока- 
зано новое место действия, должен начинаться с установления территори- 
альной взаимосвязи между действующими лицами и местом действия. После 
этого зритель булет рассматривать крупные планы, в которых действую- 
щие лица и предметы выделены для более детального ноказа, как часть 
уже знакомой ему окружающей действительности. 

Существует, однако, множество исключений из этого правила. Иногда 
режиссер сознательно начнет эпизод с крупного плана какой-то детали и 
только позже покажет ее взаимосвязь с окружающей обстановкой. Началь- 
ный эпизод фильма «Луизианская повесть» (стр. 145) может песлужить 
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примером такого положения. Необходимо отметить, что целью подобного. 
приема было желание создать атмосферу таниственности, окружающей топи 
в лесу. В данном случае дело не шло о «сюжетном ходе», получающем 
впоследствии дальнейшее развитие. Даже и тогда, когда эпизод начинается 
с детали, важно, чтобы на каком-то этапе было показано все место дей- 
ствия в целом. 

Исходя из этого положения, мы видим, что если используется очень 
крупный план, то ему должен предшествовать зрительный образ, показы- 
вающий ту же деталь в окружающей ее действительности, то есть кадр, 
в котором предмет, изображенный на очень крупном плане, дан с несколько 
более далекой точки. 

Точно так же, если в обстановке места действия происходят какие-то. 
изменения, нарушающие положение, существовашее в исходном кадре, не- 
обходимо снова показать место действия. Если в комнату входит новое 
действующее лицо, необходимо показать момент его появления, показать. 
его взаимоотношения с другими действующими лицами и лишь тогда пере- 
ходить к любому крупному плану. Чрезвычайно интересен в этом отноше- 
нии эпизод из фильма «Пламенные друзья», приведенный на стр. 100. 

В кадрах, предшествующих приведенному отрывку, мы видели беседу 
Ховарда и Стивена, решенную в серии крупных планов. С приходом Мэри 
снова дается план, восстанавливаюший в памяти место действия в целом. 
В кадре [1 яспо видно, что Мэри входит в комнату и направляется в опре- 
деленную точку. После этого при появлении на экране крупного плана мы 
уже отлично знаем, гле находится каждое действующее лицо. Каждый раз, 
когда один из актеров начинает передвигаться, камера отъезжает немного 
назад для того, чтобы показать его движение. Незадолго до конца сцены, 
в момент, когла Ховард обращается к Стивену, мы видим кадр, восстана- 
вливающий в памяти всю комнату. Это уточняет новую расстановку в ней 
актеров. 

Топальное решение 


Снимая фильм, оператор принимает меры х тому, чтобы обеспечить 
единообразие качества всего отснятого материала. Монтажер должен про- 
следить, чтобы кадры, расположенные рядом, не имели резко различного 
характера освещения. Различие в освещении и тональности двух кадров 
привлечет внимание зрителей к переходу от одного плана к другому. Мон- 
тажный переход окажется резким. 

Поскольку оператор непрерывно следит за освещением и качеством 
позитива, вопрос подбора кадров по их световой тональности обычно не 
является существенным. В документальных или «монтажных» фильмах, 
созданных из материала, часто снятого многими операторами, работаю- 
шими отдельно друг от друга, этот вопрос становится значительно более 
важным. В равной мере в ряде случаев возникают и большие трудности при 
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монтаже цветных фильмов, где приходится подбирать сходную тональность 
красок в двух рядом расположенных кадрах. Об этом должны прежде всего 
заботиться главный художник, оператор и специалисты по цветной пленке. 


В большинстве случаев монтажер не имеет к данному вопросу прямого 
отношения. 


Улучшение монтажного перехода с помощью звука 


Передко можно улучшить качество монтажного перехода, лишенного 
плавности с технической стороны, при помощи звука. Этому вопросу и по- 
священы следующие страницы. 

Выше мы рассматривали главным образом недостатки монтажа, ошибки, 
допускаемые монтажерами, ошибки, которых следует избегать, если мы 
желаем иметь плавное, с точки зрения технической, и четкое киноповест- 
вование. Теперь обратим внимание на иные проблемы, связанные с драма- 
гургически действенной структурой киноповествования. 

Мы уже говорили о том, что в каждом случае, когда делается монтаж- 
ный переход, для этого необходимо серьезное основание. Нет никакого 
смысла переключать внимание зрителя с одного зрительного образа на дру- 
гой, как бы плавно это переключение ни происходило, если первый зри- 
тельный образ способен решить поставленную задачу так же хорошо, как 
и второй. Говоря это, мы не только излагаем положение, представляющее со- 
бой прописную истину. Очень часто монтажный переход становится самой 
насущной необходимостью по причинам, связанным с драматургией фильма. 
Такой монтажный переход нужен, несмотря на то, что иногда он лишен плав- 
ности. Так, например, если мы делаем переход со среднего на крупный план 
какого-либо действующего лица, нет причин технического порядка, по кото- 
рым такой переход мог бы быть неприемлемым. 

Если монтажный переход знаменует собой важный этап драматурги- 
ческого развития, то ои обычно будет действенным. И тот же самый мон- 
тажный переход в ином контексте может стать резким и неприемлемым. 
Предположим, мы переходим на очень крупный план актера в момент, 
когда он говорит: «Прошу вас, дайте мне два куска сахара». Такой мон- 
тажный переход подчеркивает поступок незначительный, с точки зрения 
драматургической зрителю он покажется лишенным смысла. Иными сло- 
вами, такой монтажный переход не оправдан. 

При монтаже необходимо соблюдать правила техники монтажа. Од: 
нако решающим соображением при соединении любых двух кадров должны 
быть не эти правила, а драматургическая необходимость. Лишь она одна 
может обосновать монтажный переход. Киноповествование, в котором каж- 
дый монтажный переход является необходимым для драматургического 
развития, часто воспринимается как плавное даже и в том случае, когда 
© точки зрения технической оно далеко от совершенства. 
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Рассмотрим это утверждение на примере. В кресле сидит человек. Он 
взял в рот сигарету и роется по карманам в поисках спичек. Совершенно 
ясно, что он не может их найти. Он осматривается по сторонам, и внезапно 
в его взгляде появляется удовлетворение. Он встает и идет в противопо- 
ложный конец комнаты, где на столе лежит коробка спичек. Налицо две 
совершенно различные возможности для монтажного решения этой сцены. 
Все действие в кресле может быть дано на одном и том же плане. В сле- 
дующем кадре мы показываем, как актер поднимается с кресла, и на пано- 
раме следуем за ним, пока он идет к столу. С точки зрения технической мон- 
тажный переход здесь будет плавным, и действия актера понятны зрителю. 

Обратимся теперь ко второму варианту монтажного построения этой 
сцены. Первый кадр можно показать так же, как и в предыдущем варианте. 
Далее, когда актер обнаруживает нечто находящееся вне кадра и гото- 
вится подняться с кресла, мы переходим на то, что он увидел. Так появ- 
ляется кадр с коробкой спичек, лежащей на столе. Мы держим план со 
спичками до тех пор, пока в кадр не входит актер. Мы видим, как актер 
берет коробку. В тот момент, когда актер увидел что-то, зритель хочет 
видеть то, на чем остановился взгляд актера. В этот момент возникает обо- 
снованне монтажного перехода. Переход позволяет обнаружить причину, 
заставляющую актера подняться. В первом варианте монтажа этой сцены 
монтажный переход не таил в себе никакого внутрепнего смысла. Соедине- 
ние двух кадров было простой физической необходимостью, которая для зри- 
теля не имела значения. Во втором случае монтажный переход становился 
обоснованным: первый кадр был причиной для появления второго. Кинопове- 
ствование становилось поэтому более острым. 

Сравнивая эти два метода монтажного построения, было бы неразум- 
ным настаивать на том, чтобы каждый монтажный переход мотивировался 
так, как мы описывали при изложении второго примера. Безусловно в ряде 
случаев необходимо снять сцену в двух раздельных планах, чтобы затем 
просто соединить их для обеспечения непрерывности движения. Это сле- 
дует сделать, например, при переходе действующего лица из одной ком- 
наты в другую. Само собой разумеется, нельзя провозглашать правило без 
исключений. Но, очевидно, предпочтение надо отдавать серии драматурги- 
чески обоснованных монтажных переходов. Это заставляет зрителя непре- 
рывно размышлять и реагировать на то, что происходит па экране. Нельзя 
допустить, чтобы фильм не оказывал активного воздействия на зрителя. 

Имеется, наконец, еще одно преимущество второго варианта монтаж- 
ного построения этой сцены. Например, актеру придется сделать по ком- 
нате десять шагов, и лишь тогда спички будут в пределах его досягаемости. 
При первом варианте придется показать движение от ‘начала до конца. 
Если мы не хотим провала в последовательности киноповествования, нужно 
показать все десять шагов. 
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Во втором варнанте проход актера не показывается вовсе. В тот мо- 
мент, когда становится ясным, что актер собирается встать, мы делаем 
переход на спички. Продержав очень недолго на экране кадр 2, мы разре- 
шаем актеру войти в кадр. Зритель, заинтересованный лишь в том, чтобы на 
экране происходили те или иные интересные события, не обратит внима- 
ния на неточности. Монтажер может сократить время демонстрации сцены 
на экранс, исключив кадры, в которых показаны передвижения актера по 
комнате. Другими словами, он может смонтировать сцену таким образом, 
чтобы полностью показать события, физические же движения свести без 
ущерба для дела до минимума. 

В тех случаях, когда действующее лицо должно быть перемещено с 
одного места действия на другое во время интервала между двумя после- 
довательно расположенными сценами, принцип исключения ненужных 
интервалов может быть распространен. Так, например, мы показываем А 
говорящим © Б на улице около того дома, где А живет. Мы видим, как он 
прощается со своим собеседником. Сценарий предусматривает переход в 
следующей спене на встречу А с его женой в их квартире на третьем этаже. 
Так вот, если бы переход от первой сцены ко второй был бы снят точно 
так, как это происходит в жизни, то следовало бы показать, как А входит 
в дом, как он нажимает кнопку, вызывая лифт, как ждет, пока лифт спу- 
скается, как входит в кабину лифта, подпимается на третий этаж, выходит 
из кабины, подходит к двери своей квартиры и открывает ее. Только по- 
казак все это, можно начинать вторую сцену, 

Ясно, что включение в фильм всего путешествия является пичем не 
обоснованной тратой времени и может быть оправдано лишь в том случае, 
когда в пути происходят какие-либо драматические события. Если таких 
событий нет, то следует найти какой-то способ для перехода от сцены на 
улице к сцене в квартире. 

Таких способов немало, и они напрашиваются сами собой. В тот мо- 
мент, когда двое мужчин расстаются на улице, камера может показать Б и 
дать А выйти из кадра, явно по направлению к его дому. Затем, продержав 
Б незначительное время на экране, мы можем монтажным переходом пока- 
зать А входящим в его квартиру. Период времени, в течение которого кадр 
с Б оставлен на экране, был бы условно достаточным для того, чтобы А мог 
добраться до третьего этажа. 

Можно также принять и другое монтажное построение для этой сцены. 
Когда мужчины расстаются, А какой-то фразой дает понять, что жена ждет 
его дома. Ход диалога дал бы основание для монтажного перехода непосред- 
ственно в одну из комнат квартиры А, где в это время находится его жена. 
После очень короткого показа этого кадра можно перейти к показу внут- 
ренней стороны двери квартиры, открываемой входящим А. Зритель не об- 
ратит внимания на то, что А войдет в квартиру через несколько секунд 
после того, как он видел его на улице. Время, в течение которого зритель 
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видел жену А в квартире, покажется ему достаточным для того, чтобы А 
поднялся на третий этаж. Из этого следует, что последовательность повество- 
вания здесь нарушена. Однако драматургическая значимость происходящих 
событий делает несущественным сжимание временного промежутка. В сцене 
улицы упоминается имя жены А. Это делает логичным монтажный переход 
к кадру самой жены. С кадра жены, ожидающей своего мужа, логичным 
будет и переход к кадру, в котором видно, как в квартиру входит А. 

В каждом случае мысль, заложенная в первой сцене, передаетея во 
вторую, а драматургическое построение эпизода достаточно надежно для 
того, чтобы зритель не придал значения внешним несоответствиям. 

Способность сокрашать (или удлинять) продолжительность события на 
экране является наиболее важным средством ритмического построения, ко- 
торым располагает монтажер. В приведенных нами случаях сжатие интер- 
вала между двумя событиями получается за счет того, что предполагается 
совершение какого-то действия вне экрана. Но этот метод сжимания реаль- 
ного времеии может быть еще улучшен. Иногда можно соединить два кадра 
таким образом, что действие в них развивается явно носледовательно, в то 
время как в действительности часть движения изъята. 

Вот, например, мы видим актера, который бежит, удаляясь от камеры, 
цо направлению к идущей вверх лестнице. Камера находится за спиной 
актера. Предполагается, что как только актер достигнет первой ступеньки, мы 
сделаем монтажный переход на укрупненный план лестничного марша, на 
котором видно, как актер вступает на первую ступеньку (рис. 8, кад- 
ры си 6). Теперь необходимо отыскать переход от одного кадра к друго- 
му: он будет на той фазе действия актера, где второй кадр продолжает 
первый. 

На практике рто не всегда необходимо. При демонстрации первого 
кадра может наступить момент, когда зритель начинает понимать, что, по- 
скольку актер бежит по направлению к лестнице, он обязательно пере- 
прыгнет через две или три ступеньки, прежде чем доберется до того места, 
где его зафиксирует камера во втором кадре. В таком случае иногда можно 
сделать монтажный переход на кадр Б на несколько футов раньше, чем актер 
достигнет низа лестничного марша в кадре а, скажем, в тот момент, когда 
актер достигнет точки, обозначенной на схеме буквой Х. 

Тот факт, что переход является технически неправильным, не имеет 
значения, даже если зритель заметит ошибку, а есть много оснований счи- 
гать, что он ошибку и не заметит. Мысль о том, что «актер собирается пе- 
репрыгнуть», заложена в первом кадре, а фактически прыжок показан во 
втором. Воздействие этой мысли столь сильно, что делает несущественным 
логическую неувязку. Если наш пример покажется несколько надуманным. 
приведем два подобных же случая из практики Сиднея Кола *. 





* ЕИм ЕаНюя Бу 519пеу Сое. ВееВ ЕИт шие РашрЫеь 1944. 
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Рис. 8. Монтажный переход от а к Ь приемлем потому, что действие 
в них явно последовательно, хотя часть движения актера не 
показана 


«В фильме «Они пришли в город»... была сцена, в которой Фрэпсэс Роу, приняв 
заранее облуманиое решение зозвратиться з город, а не ехать обратно в Борнемут 
вместе со своей старухой матерью, говорит «прощай» и уходит, оставляя мать (Мэбел 
Терри-Льюис) в слезах. Кульминацией эпизода лзлялся кадр, в котором Мэбел Терри- 
Льюис уходит, удаляясь от камеры. Одинокая и разбитая, нсчезает она вдали. 

Когда дело дошло до монтажа этой сцены, мы столкнулись с тем, что по усло- 
виям декорации и по причииам сценарного порядка нам необходим был переход- 
ный кадр между планом Террн-Льюнс в слезах и общим ллаиом, на котором она 
окончательно исчезает. В первом кадре она стояла внутри цокольной части башни. 
В последнем кадре ова уже вышла из башви и спустилась по двум ступеиькам хест- 
ницы, которые вели к башне. Было ясно, что в том кадре, который необходимо по- 
ставить между двумл имеющимвся планами, актриса выходила из башни и спуска- 
лась по двум ступенькам. Ничто не может быть проще, чем простая последователь- 
ность в киноповествованни. Но © точки зрения драматизма событий, их напряжен- 
вости, эмоционального воздействия новый кадр был излишним. 

Монтажер фильма Майкл Турмэн и я сам были в затруднепни. Конечно, можво 
не ставить в фильм кадр, не имеющий какого-либо смыслового значения, и наплы- 
вом или вытеспепием перейти с кадра 1 на кадр 3. Но это нарушало драматургиче- 
скую целостность, поскольку подобный переход неизменно означает для зрителя раз- 
рыв во времени, существующий между двумя кадрами. Да и для специалиста в лю- 
бом случае он означал бы монтажную неряшливость. Мы не могли найти ни одного 
плана, присутствие которого между кадрами 1 и 3 обосновывалось бы какой-то логи- 
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кой или заложенным в нем эмоциональным воздействием. Тогда мы набрались храб- 
роети и, вооружившись ножницами, — до чего же крепко мы их держали з руках — 
вырезали план-нарушитель и сделали технически плавный переход © кадра 1 на 
кадр 3. Мизапсцена была построена так, что мы переброспли действующее липо 
из нокольной части башли в точку, расположенную в 12 ярдах от башпи, игнорируя 
такие вещи, как дверь и две ступеньки! Зато нам удалось сохранить эмоциональ- 
ный ритм сцены. 

Мне ие пришлось услышать по поводу этого монтажного перехода ни одиого 
замечания как от специалистов, так и от рядовых зрителей. Музыка, сопровождаю- 
щая данный отрывок, вероятно, содействовала тому, что скачок в изображении не 
резал глаз. Впрочем, я думаю, что подобный монтажный переход был бы приемле- 
мым даже при полном отсутствии звука. 

В финальном эпизоде фильма «Мой ученый друг» мы видим Вилла Хэя и Клода 
Халберт, попавших в ловушку в помещении, где находится механизм «Биг Бена». 
Ловушку устроил психнчески больной Мервип Джонс, преслелующий Вилла и Клода 
с гвардейской алебардой в руках. В поисках выхода Вилл и Клод бросаются к пер- 
вой попавшейся им двези, проходят в нее н лишь тогда осозпают, что оказываются 
на парапете, В нескольких сотнях футов под нимн они видят идущие по улице 
автомобили. Герои находятся на выстуне, обрамляющем фасадпую часть башни се 
знаменитыми часами. 

Действенность этого трюка заключается в том, чтобы зрители поняли, где на- 
ходятся Вилл и Клод, прежде чем это поймут сами герои. Поэтому очень важен 
был выбор точек, с которых велась съемка. После среднего плана внутреннего пе- 
мещения башни, в котором видно, как герои проходят в дверь, дается монтажный 
переход на очень длинный общий план натуры, показывающий вершину башни с ча- 
самн «Биг Бен» н две маленькие фигурки — Вилла и Клода, выбирающихся на пара- 
пет. Следующий кадр, естественно, должен быть достаточно укрупненным для того, 
чтобы показать реакцию героев на то, что зрителю уже известно, тем самым доводя 
трюк до полного завершения. 

Предстояло решить трудную задачу. Нужно было вывести героев через дверь. 
в кадре, снятом изнутри, с тем чтобы зрителю было ясно, что они делают. Теперь 
для сохранения последовательности повествования предстолло перейти на общий 
плаи и показать их выход из двери, после чего нужно было переходить к третьему 
кадру. Но длина общего плана была зсего несколько футов, и зритель не успевал 
разобраться в событнях, показанных общим планом. Я предложил монтажеру удли- 
нить общий план, чтобы дать возможность зрителям рассмотреть его; при этом 
длина остальных кадров ие должна была изменяться— Но это означает, что мне 
придется повторно показывать те же события,— сказал он.— Вот именно,— отве- 
тил я.—Вы проводите их через дверь на среднем плане, делаете монтажный перс- 
ход на общий план при закрытой двери, повторяете в этом общем плане ‘открытие 
дверв н проход через нее действующих лиц. 

Монтажер так и сделал, обнаружив при этом, что повтор давал зрителю время 
приспособить свое зрепие к резкому изменению в масштабе нзображения в кадре. 
Процесс приспособлення завершался примерио в тот момент, когда общий плап по 
последовательности повествования вступал в точную гармонию со средпим илапом, 
снятым внутри башни». 


Эти два примера делают значительно более ясным вопрос плавности 
монтажа. В первом куске опускается часть действия; во втором — действие 
частично повторяется (метод, иллюстрируемый во втором примере, находит 
ловольво широкое применение в комедиях). Надо сказать, что оба открывка 
обладают плавностью потому, что ясна последовательность развития собы- 
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тий. Вывод, который следует сделать, заключается в том, что техническая 
плавность является в хорошем монтаже лишь фактором второстепенной 
важности. Плавность мысли, идущая от кадра к кадру, то есть наличие се- 
рии сопоставлений, обусловленных необходимостью решения определенной 
задачи, — вот что является главнейшим условием успеха. 

В наше время в студиях среди монтажеров иногда наблюдается тен- 
денция больше заботиться о мелких деталях технического характера. В ре- 
зультате в ходе монтажа упускается то основное, на что следует обращать 
внимание. Это происходит вследствие совершенно неправильного тохкова- 
пия задач монтажера и ложной профессиональной гордости. Плавность мон- 
тажа не есть самоцель; это лишь одно из средств достижения драматурги- 
чески насыщенного киноповествования. 


РИТМ 


Возможность удяннить или уменьшить продолжительность времени, 
.в течение которого происходит событие при переносе его на экран, является 
в руках режиссера и монтажера чрезвычайно гибким оружием для созда- 
ния желаемого ритма. 

Мы уже видели, как можно связать важные события, опустив все то 
несущественное, что происходит между ними, как можно показать некото- 
рые действия на экране значительно быстрее, чем они происходят в дей- 
ствительности. Но управление ритмом произведения, которое доступно с0з- 
дателям фильма посредством монтажа, далеко не ограничивается лишь 
исключением несущественных интервалов между событиями. Монтаж от- 
хрывает значительно более широкие перспективы. Он предоставляет созда- 
телям фильма возможность изложить серию последовательно происходя- 
щих событий таким образом, чтобы каждый новый поворот в их развитии 
был показан в определенный момент и драматургически обоснован. Это 
требует раснределения событий на протяжении всего повествования, а также 
своевременности отдельных монтажных переходов. 

Для того чтобы представить себе все те преимущества, которые выте- 
кают из определенного ритма монтажных переходов, рассмотрим два от- 
рывка из фильма, в котором моптажных переходов нет совсем. Определив 
ущерб, нанесенный драматургической напряженности в результате усгра- 
нения из фильма фактора монтажа, мы сможем получить ясную картину 
его реального значения. 

Мы приводим два коротких отрывка из фильма «Веревка», поставлен- 
ного Альфредом Хитчкоком. Фильм этот явился экспериментом, в котором 
режиссер попытался построить киноповествование, не прибегая к монтаж- 
ным переходам. Действие развивалось с помощью непрерывно передвигаю- 
щейся съемочной камеры. 
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Первый отрывок 


Два юных студента колледжа, Брэндон (Джон Дэлл) н Филипп (Фэрли Грэйн- 
жер), убили своего товарища, тоже студента колледжа Дэвида Кентлн. Глупо бра- 
вируя совершенным преступлением, они органнзуют в ночь убийства вечеринку, 
на которую приглашают своего старого школьного учителя Руперта Кэдэлла 
{Джеймсе Стюарт) и роднтелей убнтого юноши. В течение большей части вече- 
ринки парням удается скрыть от своих гостей тот факт, что они виделн Дэ- 
вида в эту же самую ночь. Онн притворяются, что позвалн на вечеринку н Дэ- 
вида, а теперь только и делают, что удивляются его отсутствию. Руперт обращает 
внимание на их нервное поведение, бросающееся в глаза, и начинает подозревать 
недоброе. Покидая дом, Руперт подходит к горничной, чтобы взять шляпу, и слу- 
чайно обнаружнвает везхественную улику, изобличающую причастность обоих парией 
к убийству. 

На среднем плане Руперта н горничной мы вндим, как она, сняв шляпу с ве- 
шалкн, подает ее гостю. Руперт рассеянно надевает шляпу. Это не его шляна, 
так как она явно мала ему. Руперт снимает шляпу, опускает, поворачивает 
ее (кадр 14) н внезанно обнаружнвает внутри нее что-то его заинтересовавиее. 
В то время как Руперт держнт перед собой шляпу, камера медленно иадвигается 
до крупного плана (кадр 16), показывая внутрн шляпы иннциалы. Это иннциалы 
убитого юноши. 

Для того чтобы дать возможность камере зафиксировать деталь, Руперту при- 
шлось наклонить шляну и выждать в течение примерно трех с половиной секунд — 
время, необходимое для наезда камеры. Затем зрителю была предоставлена воз- 
можность прочитать инициалы, после чего камера медленно устремилась вверх для 
того, чтобы показать выраженне лнца Руперта (кадр 1с) в тот самый момент, когда 
он внезапно осознал значение своего открытия. 


Второй отрывок 


В одной из последних частей фильма Руперт возвращается в квартиру, где со- 
вершено преступление, для того чтобы расспросить обоих парией насчет обстоя- 
тельств исчезновения Дэвида. В кармане у Руперта лежит веревка, с помощью кото- 
рой, как он предполагает, был задушеи юноша. Руперт готов к Тому, чтобы вырвать 
у преступников признание. 

Руперт стонт спиной к двум нарням. Камера фиксирует крупным планом кар- 
ман его пиджака. Мы видим, как Руперт извлекает из него веревку (кадр 20). 
Намеками Руперт говорит об убийстве, ие упоминая о том, в каких условнях оно 
произошло, но таким тоиом, который не оставляет ни малейших сомненнй в том, что 
ему известны все обстоятельства совершенного преступления. Внезапно он новора- 
чивается, чтобы оказаться лицом к лицу с обоими парнямн, держа перед собой в 
руках веревку (кадр 25), и дает тем самым понять, что он знает, кто убил Дэвида. 
В то время как он иачннает говорнть, камера, отъезжая, медленно панорамирует 
вправо, фнксируя сначала угол комнаты (кадр 2с), затем неоновый рекламный знак, 
виднмый через окпо (кадр 24), и, наконец, выраженне лии убнйц (надр 2е). Длинна 
снятого плана, до появления обоих парней в кадре, 10 футов; понадобилось еще 
5 футов, пока камера не остановилаеь на их лицах. 


Оба отрывка показывают, как отсутствие возможности использовать 
монтажные переходы замедляет ритм, делает сцену более скучной. 

В первом отрывке мы имеем простейший пример плохого ритмического 
построения, ведущего к тому, что острая ситуация остается неиспользо- 
вавной. В тот момент, когда мы видим Руперта, рассматривающего что-то 
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находящееся внутри шляпы, драматургически важно изображение того, чи» 
он там видит. Если бы это был обычный фильм, монтажер сделал бы здесь. 
монтажный переход прямо на крупный план инициалов, тем самым давая 
понять причину неуверенности, испытываемой Рупертом. Первый кадр 
предоставляет нам драматургически оправданный повод для показа второго 
кадра. Повествование будет, следовательно, ясным и острым. В том же 
виде, в каком эта сцена сделана в фильме «Веревка», налицо драматур- 
гически ничем не оправданный интервал между тем моментом, когда Ру- 
перт увидел инициалы, и появлением крупного плана. Движение камеры 
не содействует получению нужного результата. Это движение ведет лишь 
к отсрочке результата. Таково следствие применения бессмысленного и пси- 
хологически неоправданного приема. В этом отрывке важным является 
кадр Руперта — тот кадр, который зритель видит перед тем, как начинается 
движение камеры, — и крупный план инициалов, то есть кадр, видимый в кон- 
по движения. Перемещение камеры в промежутке между двумя указанными 
кадрами ничего не дает. 

Точно так же после крупного плана, находяшегося на экране достаточно 
длительный промежуток времени для того, чтобы зритель мог опознать лицо, 
которому принадлежит шляпа с инициалами, следующим важным событием 
будет реакция Руперта. В обычном фильме здесь был бы дан монтажный 
переход с инициалов на липо Руперта. В результате получилась бы четкая 
драматургическая взаимосвязь «причина и следствие». Медленный отъезд 
камеры, по существу, сводит на нет результат, который можно было 
получить. 

Подобное явленне можно обнаружить и во втором примере. Именно в 
тот момент, когда Руперт поворачивается, оба парня понимают, что их пре- 
ступление раскрыто. Следующим значительным событием является их реак- 
ция. Если бы фильм был смонтирован обычными методами, монтажер дал 
бы здесь переход на кадр реакции парней (кадр 20), чтобы зритель не- 
медленно увидел результат предыдущего плана. Кадр 26 в том виде, в ка- 
ком он дан в фильме, ставит полный драматизма вопрос: «Какова будет их 
реакция?». Ответ мы находим в кадре 20. Наиболее результативным для 
киноповествования был бы переход непосредственно от кадра 2 б к кад- 
ру 29. В фильме же нмеется значительный интервал между кадром веревки 
и реакцией молодых преступников. 

Можно возразить, что отсрочка перехода на кадр реакции обоих пар- 
ней сделана сознательно, что, не ставя немедленно кадр 20, режиссер 
хотел продержать зрителя в напряжении. Это было бы, конечпо, вполне 
обоснованным толкованием намерений режиссера, Но даже если бы кэтому 
и сводились его намерения, остается спорным, является ли отерочка наи- 
лучшим способом достижепия такого результата. 

Как только камера пачинает панорамировать, она фиксирует на своем 
пути целый ряд предметов, никак не помогающих развитию действия и не 
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«Веревка » 








<вязаиных с ним. Неоновая реклама за окном ‹ама по себе красочиа, но 
как деталь она не несет смысловой нагрузки и никак не усиливает напря- 
жения. Отсрочка в ноказе реакции преступников нолучается за счет демои- 
страции зрителям таких предметов, которые не имеют никакого отношения 
к сюжету фильма. В течение некоторого времени драматургический кон- 
фликт нанравлен не по основиому пути, а в сторону от него. 

Если бы режиссер не был связан особым приемом подачи материала, 
он с таким же успехом добился бы отсрочки показа реакции юнцов мето- 
дом обычного монтажа. Он мог бы оставить кадр Руперта ина экраие так долго, 
как считал необходимым, и перейти на показ реакции преступников в тот мо- 
мент, когда напряжение было бы, по его мнению, достаточно нагнетеио. 

Преимущество такого монтажа данного отрывка заключается в том, 
что в течение всего времени демонстрации эпизода на экране зритель сле- 
дил бы 33 тем, что является неотъемлемой частью конфликта. Сохранение 
на экране кадра Руперта не снизило бы напряжения, создаваемого отероч- 
кой показа реакции парней. Наоборот, кадр Руперта усилил бы еще боль- 
ше напряжение, потому что зритель следил бы все время за изображением 
‘разыгрываемой из экране игры «в кошки-мышки». 

Сравнивая киноновествование в том виде, в каком оно дано в фильме 
«Веревка», с тем, что было бы при обычном моитаже, можно сделать ряд вы- 
‘водов. Совершенно очевидно, что при монтаже двух отрывков достигаемый 
ими драматургический эффект был бы более решающим. После ряда экспе- 
риментов, произведенных .на монтажиом столе, монтажер нашел бы на 
‘пленке тот момент, когла на лицах обоих парией появляется нужиая реак- 
ция. Было бы найдено и то место, где следует дать монтажный переход, 
где становится важным, чтобы зритель увидел инициалы внутри шляпы. 

Монтажер определил бы расстановку кадров для получения нужного ре- 
зультата с наибольшей эффективностью. При этом. его не стесняли бы труд- 
ности, связанные с продолжительными перемещениями съемочной камеры. 
Если бы отрывки были спяты с различных нужных точек, то монтажер рас- 
полагая бы в ходе своей работы полной свободой. И если сейчас фильм 
«Веревка» характерен отсутствием драматургической четкости, то при обыч- 
ном монтаже можно было бы обеспечить точное киноповествование, насы- 
ценное драматизмом. 

Можно себе представить результат общего воздействия фильма, обла- 
дающего продуманным монтажным построением. Пять футов пленки, за- 
граченные на то, чтобы камера передвинулась и заглянула внутрь шляпы, 
являются потерянными. Время, затрачиваемое на их демонстрацию на эк- 
‚ране, — полностью потеряниое время. Если потерю времени по приведениому 
эпизоду умножить во много раз, а таких эпизодов в этом фильме множе- 
ство, то мы получим картину общей потери темна. 

Помимо проблемы ритмического размещения отдельных монтажных пе- 
реходов существует чрезвычайно важная проблема правильного ритмиче- 
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<кого построения целого события во взаимосвязи с остальной частью эпи- 
зода. В главе, посвященной монтажу комедийных эпизодов, мы уже 
разобрали вопрос о том, как в ряде случаев комедийную ситуацию можно 
создать, предвосхитив ее. В других случаях такого же результата можно 
достичь, захватив зрителя врасплох, сыграв шутку со зрителем. 

В р2визоде из фильма «Возвращение Топпера» сценарий построен так, 
что комедийная ситуация выясняется спустя продолжительное время после 
того, как были заложены ее основы. Комедийный эффект получается именно 
зв результате обратного порядка в показе событий. В отрывке из фильма 
«Третий человек» ритмическое построение было прямо противоположным. 
Комедийный эффект в этом фильме коренным образом отличается от того, 
который мы видели в «Возврашении Топпера». 

Такой же выбор предоставлем нам и в более серьезиых драматических 
сценах. В отрывке из фильма «Пламенные друзья» зритель заранее знает, 
что Мэри обнаружит театральную программу. Ощущение напряженного ожи- 
дания создается тем, что реакция ее оттягивается до момента, когда собы- 
тия доводятся до своей кульминации. Порядок событий здесь совершенно 
такой же, как в примере из фильма «Возврашение Топпера»р. 

Другим методом ввода в ткань повествования важного события яв- 
ляется полная его неожиданиость для зрителя. Приводим пример такого 
метода. 


«БОЛЬШИЕ ОЖИДАНИЯ» 


Режиссер Дрвид Лин. Монтажер Джек Гаррнс. 
Производство «Синегильд», 1946. 


Отрывок из первой части. 


Начало фнльма. Ему предшествует лишь кадр страниц книгн, в котором днктор 
говорит, что маленький мальчик из кадра 1 — это Пип. 


1. Натура. Устье Темзы. Закат солица.  Пронзительно, словно привиденне, за- 
Общий план маленького мальчика —  вывает н шумит ветер. 38 фт 
Пипа, бегушего слева направо вдоль 
берега реки. Камера следует н пано- 
рамнрует вместе с Пнпом, бегущим 
по изгибающейся тропинке. Теперь 
Пип иаправляется иа камеру. У самой 
дороги возвышается виселица. Оиа 
находится в правой части кадра. Про- 
бегая мнмо, Пин вематривается в нее. 

Он продолжает бежать и выходит из 
кадра справа. 


Наплыв на: 


2. Натура. Кладбище. Средний план. Ветер продолжается. 31 фт 
Пип. В правой руке он несет пучок 
остролистника. Мальчнк перелезает 
через развалившуюся камеиную ог- 
раду, и вместе с ним камера ланора- 
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мнрует вправо, следуя за мальчиком; 
он проходит мимо памятников и ста- 
ринных могил, расположенных в цер- 
ковном дворе. Камера продолжает 
панорамнровать, не выпуская низ кад- 
ра мальчика, направляющегося к 
одному из памятников. Дойдя до него, 
Пип опускается ва колени. Теперь он 
стоит перед намятником на полуоб- 
щем плане. 

Средний нлан. Пин, опустившийся 
на колепи у подножня памятника. 
Он вырывает куст увядших роз, от- 
брасывает его в сторону, разравни- 
вает землю, а затем кладет в изголо- 
въе могилы, у могильтого камня при- 
несенный нм пучок остролистника. 
Полукрупный нлан. Пин, опустив- 
шийся иа колени около могильного 
камия. Он нервно оглядывается по 
направлению к камере. 

Общий нлан. Голые ветви дерева 
с точки зрения Пина. Ветер раскачи- 
вает их, и Пипу кажется, что к нему 
тянутся чьи-то костлявые руки. 
Полукрупный план. Пин осматривает- 
ся по сторонам (как в кадре 4). 
Средний нлан. Ствол старого дерева 
с точки зрения Пина. Ствол выглядит 
очень мрачно н кажется Пипу нохо- 
жим на ис’алечеяное человеческое 
тело. 

Средний т.лан. Пип вскакнвает и бе- 
жит справа налево по направлению 
к каменной стене. Камера панорамн- 
рует вместе с ним, затем останавли- 
вается в тот момент, когда мальчик 
бежпт на камеру и попадает прямо 
в руки высокого, грязного, странпого 
и страшного человека. Его одежда и 
оковы краспоречиво говорят 0 том, 
что это беглый каторжник. 

Крупный план. Пип. Он открывает 
рот и векрикивает. Большая грязная 
рука закрывает рот мальчика, прн- 
пуждая его к молчанию. 

Крупный план. Каторжинк. Лнио его 
грязно и хмуро: Оп острижен наголо. 
Оп искоса смотрит вниз, на Пина. 


Джек Гаррис пишет: 


Ветер продолжается. 21 фт 5 кадр 


Все громче завывает 
10 фт 14 кадр 


Треск ветвей. 


ветер. 


Шум ветра и треск ветвей. 6 фт 3 кдр. 


5 фт 9 кдр- 
Треск ветвей. 4 фт 10 кдр, 

6 фт {2 кар. 
Пни громко вскрикивает, 1 фт 11 кдр. 
Каторжник. Замолчи, маленький 
дьяволенок, иначе я перережу тебе 
глотку. 3 фт 9 кадр 


«Кадр 1 в основном должен дать представлепие о месте действия. Одпако- 
значимость его длл создания «атмосферы» поистине огромна. Этому благоприятствует 
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освещенне — дело пронсходит не днем, но н не ночью. Мрачные краски, ко- 
торымн дано место действия, усугубляются наличнем виселицы. Большое расстоя- 
нне, отделяющее нас от мальчнка, делает его маленькую фигурку одннокой н за- 
терянной. 

В следующем кадре (2) мы видим Пипа входящим па кладбище. Только теперь 
мы можем раесмотреть черты его лица. Подтверждается паше подозренне о том, 
что мальчик испуган. Вся обстановка так же мрачна, как и раньше, но несколько 
более причудлива — камера стоит на уровне роста Пипа, делая могильные плиты 
чуть более высокими, чем рост мальчика. 

В этих двух кадрах все время мы слышим завывания ветра. Он воет и свистит, 
пронзительно и беспрестанно. В конце кадра 3 внезапно появляется новый звук. 
Впервые слышится странный шелест и скрип. 

Мы делаем монтажный переход к более круппому плану Пипа (кадр 4) в тот 
момент, когда он смотрит вверх, отведя взгляд от могилы. Пип в ужасе застывает 
именно тогда, когда он видит то, что зритель увндит в кадре 5,— большое 
поскринывающее дерево с ветвями, похожими на таннственные руки, протягиваю- 
щиеся к мальчнку. Кадр снят с той пижней точки, с которой смотрит на дерево 
ребенок. 

Монтажный переход возвращает нас к Пипу (кадр 6), а в кадре 7 мы показы- 
ваем еще более отвратительиую картину другого дерева: на этот раз ствол похож 
на искалеченное человеческое тело. 

Ни мальчик, нн мы не в состояпии выдержать все это, и зритель с облегчением 
следит за ребенком, убегающим от призрачной, пеестественной, угрожающей обста- 
новкн. Когда мальчик успевает пробежать довольно значительное расстояние и гра- 
ница кладбища недалека, мы внезанно обпаруживаем, что он наталкивается на нечто 
страшное — страшное н живое препятствие. Мы не успеваем еще ничего разглядеть, 
когда раздается крик Пвнпа. Этот крик мы и видим в крупном плане. 

Только после этого мы впервые имеем возможность рассмотреть то, что пре- 
градило мальчику путь, — рослого страшного человека. А потом мы впервые слышим 
и его голос, голос дребезжащий, скрипучий. 

Монтажный план всего отрывка был разработан до съемок, хотя режиссер, само- 
собой разумеется, снял некоторое количество дублей. Самой трудной задачей, кото- 
рую пришлось разрешить во время съемки, было неожиданное появление каторж- 
ника. Нужный эффект был достигнут, после нескольких неудовлетворнтельных попы- 
ток, панорамнрованнем камеры вместе с бегущим мальчиком, до тех нор, пока он 
не наталкивается на иеподвижно стоящего каторжника. 

Трудность монтажного перехода заключалась в том, чтобы решить, когда следо- 
вало закончить панораму, н дать кадр кричашего мальчика. Нашей задачей было 
задержать панорампый кадр па экране в течение достаточно длительного проме- 
жутка временн, для того чтобы зритель мог рассмотреть ту преграду, на ноторую- 
натолкнулся ребенок, увидеть, что это был человек, и человек к тому же не очень 
прнятный. Вместе с тем кадр следовало держать на экране не столь долго, чтобы 
позволить детально рассмотреть человека и сделать вывод, что в конце-то коицов 
это был человек, наделенный всемн человеческимн чертамн. Быть может, для чита- 
теля представнт интерес то, что четырнадцать кадриков проходит на экране с мо- 
мента появления каторжника до перехода на крунный план Пнна. Звук крика Пина 
начннается на 4 кадрика раньше, чем следует монтажный переход, н точио в тот 
момент, когда фигура каторжннка нсчезает из поля зрения зрителя». 


Следовательно, здесь перед нами тот случай, когда режиссер стремится 
захватить зрителя врасплох, ввести новое событие через потрясение. Дия 
достижения подобного результата недостаточпо одного лишь появления в 
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ткани повествования неожидаппого события. Внезапность должна быть за- 
ранее подготовлена. Во-первых, создается атмосфера тайны, при которой 
возможно возникновение опасности. Затем, в момент показа довольно устра- 
щающей картины (кадр 7), Пип обращается в бегство. Мы готовы вздох- 
нуть с облегчением в тот самый момент, когда появляется нечто действи- 
тельно устрашающее. Это застает зрителя врасплох именно тогда, когда на- 
пряжение, в котором он находился, должно было ослабиться. Режиссер и 
монтажер сознательно построили эпизод таким образом, чтобы внушить зри- 
телю мысль о мниновавшей опасности, и лишь после этого захватили его 
врасплох. 

Если бы режиссер стремился сохранить в энизоде нанряжение, он при- 
бегнул бы к иному моитажному построению. Он показал бы Магуича, на- 
блюдающего за Пипом, тем самым предупредив зрителя о том, что должно: 
произойти. Тогда появление Магуича было бы неожиданиым лишь для маль- 
чика. Эмориональная реакция зрителя сводилась бы к тому, что он напря- 
женно ждал бы того момента, когда должна произойти встреча каторжиика 
с ребенком. 

В том и в другом случае — наступает ли событие после того, как зри- 

тель был о нем предупрежден, или оно неожиданно для него — само со- 
бытие следует как-то подготовить заранее. Если целью режиссера является 
напряженное ожидание, зрителю необходимо заранее показать, чего же он 
должен ожидать. Если же режиссер стремится к внезапности, предупрежде- 
ние должно быть, если так можно выразиться, негативным: зрителя следует 
сознательно увести от предстоящего знаменательного события с тем, чтобы 
оно явилось для него полной неожиданностью. 
- Выбор между возможностью нодготовить зрителя к кульминации и вне- 
запным ее возникновением предоставляется монтажеру всякий раз, когда 
необходимо сделать переход на крупный план. Вопрос об этом встает тогда, 
когда вот-вот должно произойти особо важное событие,— скажем, одно из 
действующих лиц готовится принять яд. Когда же следует переходить на 
крупный план: в самый ли критический момент или до того, как этот мо- 
мент наступает? 

Если монтажный переход на крупный план делается за какое-то время 
00 того, как актер проглатывает яд, то самый факт возникновения на эк- 
ране крупного плана заставляет зрителя предугадать близость кульмина- 
ции и с напряжением ожидать того, что должно произойти. Если же мон- 
тажный переход на крупный план совпадает с тем моментом, когда губы 
актера соприкасаются со стеклянной ампулой, содержащей яд, то это будет 
нолной неожиданностью для зрителя. В примере, приведеином выше, мон- 
тажер, поставив зрителя перед фактом внезапности, решил оттянуть появ- 
ление действительно страшного изображения еще на четырнадцать кадри- 
ков, тем самым усилив неожиданность временной неуверенностью и напря- 
жением, и лишь затем сделать окончательное открытие. 
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ТЕМП. РИТМ 


Анализируя финальный эпизод преследования из фильма «Обнаженный 
горбд», мы видели, как режиссер и монтажер разработали процесс усиления 
и ослабления состояния напряженности посредством постоянного изменения 
темпа монтажа. Применяя разнообразные технические приемы, они управ- 
ляли той скоростью, с которой развиваются события, и, следовательно, сте- 
пенью волнения, которое порождается той или иной спеной. Теперь обратим 
наше внимание на находящиеся в распоряжении монтажера различные тех- 
нические приемы управления темпом развития событий в фильме. 

Разнообразие темпа имеет значение лишь постольку, поскольку оно 
увеличивает или снижает интерес зрителя к тому, что он видит на экране. 
Поэтому, обсуждая в любой форме проблему темпа, важно различать теми, 
созданный техническими средствами (это без труда достигается быстрой сме- 
ной на экране отдельных кадров), и темп, порожденный интересом к раз- 
витию сюжета киноповествования. Эпизод может одновременно обладать 
быстрым развитием и быть скучным. Свидетельством тому является пресле- 
дование в конце почти любого второсортного ковбойского фильма. Эпи- 
зод может иметь замедленное развитие и быть напряженвым, например 
иекоторые сцены из фильмов Хитчкока с напряженным развитием действия. 
Но как бы быстро нн развивались события в кульминационном эпизоде 
фильма «Обнаженный город», как бы ни был тревожен сопровождающий 
их звук, воздействие этого эпизода на зрителя было бы значительно менее 
ощутимым, если бы кульминации не предшествовал убедительно изложен- 
ный н драматургически обоснованный конфликт. 

Очень часто, сделав монтажный ритм эпизода чрезвычайно быстрым; 
можно создать неглубокое, поверхностное впечатление быстрого, волную- 
щего действия. Если мы будем сменять зрительные образы во все убы- 
стряющемся темпе, то получим ощущение все возрастающего волнения. Та- 
кой прием можно использовать для того, чтобы усилить интерес к сюжету 
фильма. 

Но очень важно, чтобы возросшая быстрота монтажного ритма тесней- 
шим образом узязывалась с содержанием монтируемых кадров. Попытки 
ускорить монтажный темп путем подрезки отдельных кадров и сокращения 
их метража в определенных случаях обречены на заведомую неудачу. Эпи- 
зод, составленный из кадров длиной в пять футов каждый, может показаться 
более замедленным, чем другой эпизод, в котором длина каждого кадра со- 
ставляет десять футов. 

Каждый план повествует о разных вещах, и потому его следует рас- 
сматривать отдельно. Один кадр раскрывает все содержание за очень 
короткий промежуток времени, другой кадр требует для раскрытия содер- 
жания более продолжительного времени. Это обстоятельство следует учи- 
тывать, так как в противном случае ускорение монтажного темпа заведет 
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нас в тупик. Даже если тот или иной рпизод привлекает к себе внима- 
ние зрителя главным образом убыстренным темпом монтажного по- 
строения, все же обязательно, чтобы каждый кадр оставался на кране 
столько времени, сколько веобходимо для осознания зрителем его со- 
держания. 

Так, например, если режиссер хочет показать на экране отрывок пись- 
ма, количество времени, затрачиваемое зрителем ва прочтение определен- 
ного числа слов, заранее известно. Если время демонстрации текста сокра- 
шается, то совершенно очевидно, что часть информации, содержащейся в 
письме, останется непрочитанной. Если письмо остается на экране большс 
времени, чем необходимо на его прочтение, изображение письма наскучит 
части зрителей, ожидающих следующего кадра. 

План актера, бегущего из одной точки в другую, должен быть дан це- 
ликом. Только в этом случае весь смысл, заложенный в этом плане, дойдет 
до сознания зрителя. Если, руководствуясь желанием убыстрить темп, мы 
сделаем монтажный переход прежде, чем актер достигнет пункта своего на- 
значения, 10 часть информации, содержащейся в этом кадре, не дойдет до 
зрителя. С другой стороны, перебивка статичным изображением, скажем 
крулным планом револьвера, иаходяшегося в руке убийцы, приведет лишь Е 
установлению того факта, что убийца держит револьвер. Нескольких секунд до- 
статочно для того, чтобы сделать ясным все значение такого кадра. 

Точво так же там, где ‘общий план эпизода, насышенного действием, 
следует обычно держать на экране в течение продолжительного времени для 
того, чтобы дать зрителю возможность разобраться в происходящем, круп- 
ный план воздействует непосредственно и значительно быстрее доходит до 
сознавия. Таким образом, можно держать на экране крупный план в тече- 
ние более короткого промежутка времени, чем общий план. Нужно, однако, 
заметить, что мы говорим здесь об очень общих понятиях и не собираемся 
предлагать какие-либо точно определенные правила. 

Приняв во внимание содержание каждого кадра и размер, которым сня- 
то изображение, следует также учесть еше один фактор. Речь идет о том 
контексте, в котором этот кадр входит в фильм. Кадр, который вводит зри- 
теля в курс неожиданного события, должен задерживаться на экране доль- 
‚ ше, чем кадр, лишь повторяющий нечто уже знакомое. Ниже мы скажем об 
этом подробнее; пока же ограничимся лишь следующим утверждением: каж- 
дый кадр должен быть оставлен на экране в течение определенного мини- 
мума времени, необходимого, чтобы быть понятым зрителем, а также для 
того, чтобы до сознания зрителя дошло все его значевие. Этот минимум 
времени определен в каждом отдельном случае размером, которым снято 
изображение, его содержанием, происходяшим в нем движением н, наконец, 
контекстом. : 

Мы, копечно, не утверждаем, что «критическая» длинна того илн иного 
кадра может быть точно подсчитана. Мы не утверждаем и того, что к та- 
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кому подсчету следует стремиться там, где это возможно. Речь идет о том, 
что, строя эпизод е намерением дать его в чрезвычайно быстром темпе, мон- 
тажер должен учитывать особенности, присушие каждому конкретному 
кадру- 

Совдание впечатления быстроты достигается не только путем подреза- 
ния кадра до минимально возможной длины. Это не единственный метод. 
Когда мы хотим создать впечатление быстрого действия, часто лучше всего 
прибегнуть к изменениям темпа, а не к сохранению постоянного предельного 
темпа. В отрывке из фильма «Торговые моряки» вы видели, что, хотя весь 
эпизод насыщен чрезвычайно быстрой серией операций, темп подачи мате- 
риала непрерывно изменяется. Эпизоды с быстрым действием сознательно 
перебиваются отрывками с более медленным развитием. В результате самый 
факт изменения темпа подчеркивает ошущение быстроты. Если бы весь 
отрывок был смонтирован в том темпе, в котором смонтирован кульмина- 
ционный кусок, непрерывная предельная быстрота вскоре стала бы моно- 
тонной. 

Убедительность материала, преподносимого зрителю, зависит от того, 
насколько он отличаетсл от материала, ему предшествующего: убыстрение 
темпа дает значительно более сильное ошущение быстрого действия, чем 
постоянно поддерживаемый предельный по своему темну монтаж. Примером 
этого положения может служить начало эпизода из фильма «Жил однажды 
веселый жулик» и две искусственные перемены темпа в эпизоде из фильма 
«Скала Брайтона». 

Воздействие, оказываемое на зрителя частотой монтажных переходов, 
определяется также природой противопоставлений, содержащихся в монти- 
руемых кадрах. Обычно отрывки, в которых применяется очень большое ко- 
личество монтажных переходов, представляют собой эпизоды с двумя парал- 
лельно развивающимися действиями, идущими на непрерывных перебивках. 
В них зоитель обнаруживает уже знакомый ему образец киноповествованил 
и ждет монтажных переходов от преследователя к преслелуемому. Каждый 
монтажный переход мгновепно фиксирует внимание зрителя. Поэтому чере- 
дование кадров может идти в очень быстром темпе. 

В отрывке, гле монтажный переход переключает нас на новый зри- 
тельный образ, резко отличный от предыдущего, каждый кадр следует дать 
на экране значительно более продолжительное время, чтобы зритель осознал 
каждый новый зрительный образ. Примером этому может служить общий 
план Вилла Хэя и Клода Халберта на башне «Биг Бена» в фильме «Мой 
ученый друг» (см. стр. 245). Величина изображения в результате монтаж- 
ного перехода резко изменяется, и, таким образом, общий план необходимо 
оставить на экране в течение значительного промежутка времени для того, 
чтобы зритель разобрался в его содержании. 

Этот принцип может быть иногда с пользой применен на практике, что 
и подтверждается отрывком из фильма «Жил однажды веселый жулик». 
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В нем мы видели, как монтажер сознательно разложил на ряд отдельных 
кадров одно непрерывно развивающееся действие. В результате зритель на- 
ходился в состоянни неустанного напряжения, и у него складывалось ощу- 
щение, что события в эпизоде развертываются с большой скоростью. 

Проблема создания определенного темпа в повествовании этим далеко 
не исчерпывается. Помимо соблюдения того или иного монтажного ритма 
внутри эпизода монтажер должеп также позаботиться о подходящих пере- 
ходах от сцены к сцене. На практике это означает при переходе от одной 
сцены к другой возможность выбора между проетым переходом от одного 
плана к другому или монтажным переходом наплывом или затемнением. 

Самым обычным приемом перехода от одного эпизода к последующему 
считается наплыв. Искусственность создаваемого им изображения приводит 
к разрыву в послеловательности кнноповествования и четко разграничивает 
лве соприкасающиеся между собой сцены. Этот прием используется уже 
много лет, и теперь наплыв воспринимается зрителем как признак того, что 
между двумя событиями прошло некоторое время. Следовательно, если мон- 
тажер хочет подчеркнуть, что вторая сцена происходит через какой-то вре- 
менной промежуток после первой, он перейдет от первой сцены ко второй 
наплывом. 

В равной мере «возврашение в прошлое» — прием, уводящий кинопове- 
ствование по времени назад, — обычно начинается и завершается с помошью 
наплывов. Зритель без труда сможет следить за развитием событий при 
условии, если временной промежуток четко введен в ткань повествования — 
изменение внешнего облика действующих лиц, места действия, разница во 
временах года, бросающаяся в глаза в двух кадрах, следующих друг за 
другом. 

Однако не всегда для простого соединения двух эпизодов, разделенных 
временным промежутком, нужен наплыв. Во втором разделе книги мы рас- 
смотрели случай, когда смена, происходящая на улице около дома, продол- 
жается кадром, в котором события развиваютея на третьем этаже в кварти- 
ре, принадлежащей одному из действующих лиц. Вы видели, как фраза из 
диалога может соединить обе сцены таким образом, чтобы обосновать и еде- 
лать приемлемым монтажный переход. При других обстоятельствах эти две 
сцены можно было бы с равным успехом соединить наплывом. 

Тем не менее с точки зрения драматургической напряженности каж- 
дый из двух переходов дает различные результаты. Соединяя обе сцены по- 
средством наплыва, мы прерываем последовательность киноповествования. 
У зрителя создается такое впечатление, что одна сцена завершена, а другая’ 
начинается. Если же сцены соединены репликой, разрыв в поеледовательно- 
сти действия не ошущается. Весь эпизод воспринимается как единое целое. 
и драматургическая ткань не нарушается. 3 

Нельзя сказать, какой из двух приемов желательнее, — это следует ре- 
шить в каждом конкретном случае. В приведенном нами примере необхо- 
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димо было выяснить, какой из двух возможных драматургических результа- 
тов полезнее для сюжета. Нужно, однако, сказать, что автоматическое прн- 
менение наплывов для соединения любых двух эпизодов, столь обычное для 
современных фильмов, часто приводит к нежелательным для кииоповество- 
вания результатам. Драматическая пауза, сопутствующая наплыву, вовсе не 
всегда нужна, если одна спена прокладывает путь для следующей. 

Второй метод соединения эпизодов драматургически обоснованным мон- 
тажным переходом отлично иллюстрируется «возвращением в прошлое» в 
фильме режиссера Дэвида Лина «Пламенные друзья». В двух случаях (один 
из них разбирается на стр. 288) режиссер использует монтажный переход 
для ухода к событиям прошлого и возвращению снова в сегодняшний день. 
Это создает впечатление, что сцена «возвращения в прошлое» является с 
точки зрения драматургической неотъемлемой частью более крупного эпи- 
зода. Если бы сцена «возвращения в прошлое» ограничивалась двумя наплы- 
вами, то было бы нарушено ошущение целостности и последовательности 
развития действия. 

Выбор приема соединення двух сцен наплывом или монтажным пере- 
ходом обусловливается также и требованиями темпа. Так, например, в филь- 
ме «Мир и его жена» режиссер Фрэнк Капра (который, как говорят, неот- 
<ступно руководит монтажом своих фильмов) для соединения отдельных 
сцен очень часто пользуется монтажными переходами. Во многих случаях 
он обрывает шутливый эпизод с нощечинами тотчас после подачи «коронной 
шутки». Зрители еще смеются над острой комедийной ситуацией, а режиссер 
уже переходит к следующему энизоду. Получается ощущение потрясаю- 
щего по напряженности темпа; интерес зрителя не ослабевает ни на одно 
мгновение, 

Наплывы могут быть использованы и с иной, более важной целью. 
В рнде случаев те считанные мгновения, в течение которых на экране оста- 
ются оба кадра, участвующие в нанлыве, можно сделать драматургически 
очень значимыми. Нанлыв на «возвращение в прошлое» в эпизоде из филь- 
ма «Гражданин Ёэйн» (см. стр. 124), где кадр Лейланда, понимающе пока- 
чивающего головой, уступает место кадру Кэйна и его жены, который несет 
совершенно очевидную драматургическую нагрузку. к 

Область примеиения затемнений ограниченнее. Затемнение выражает 
более отчетливую паузу в киноповествовании. Оно разрывает ход действия 
и отделяет предшествующее действие от того, которое последует за ним. 
В том случае, если это желательно, затемнения могут быть очень действен- 
ными. Одпако некоторые мастера киноискусства утверждают, что от затем- 
нений следует полностью отказаться. Они считают, что бессмысленно пока- 
зывать зрителю пустой экран. Нет необходимости присоединяться к такому 
утверждению или опровергать его; правильно использованное затемнение 
может иногда обеспечить паузу, необходимую для размышления, и дать 
зрителю время осознать драматургическую кульминацию. Если оно дано к 
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месту, затемнение можно использовать в качестве драматургического «раз 
бегаю», подготовки к следующей сцене. 

Для перехода от одной сцены к последующей используются и другие 
«оптические» приемы. Иногда вместо паплыва можно применить вытеснение: 
Часто затемнение в диафрагму или из диафрагмы красноречивее, чем обыч- 
ное затемнение. Применение вытеснения или диафрагмы в настоящее время 
считается старомодным; это, однако, не означает, что данные приемы когда- 
нибудь снова не войдут в обиход. Выбор тех или иных приемов «оптиче- 
ского» перехода в большой степени зависит от существующих условностей. 
В наши дни мастера киноискусства, по-видимому, предпочитают изобрази- 
тельно менее нарочитые приемы, отдавая таким образом предпочтение за> 
темнению, а не кадрам, снятым в диафрагму, наплывам, а не вытеснениям: 

До сих пор мы рассматривали вопрос о своевременности монтажных 
переходов применительно к конкретным драматургическим ситузциям и ве 
взаимосвязи с более широкими требованиями общего ритма эпизода. Теперь 
следует обратиться к более трудно определяемому фактору — ритму всего 
фильма, ставящему монтажера в еще более жесткие рамки. 

Проблема монтажных переходов с соблюдением ритмического взаимо- 
действия сводится к отущению монтажером пебольших, с трудом уловимых 
колебаний метража каждого куска. Трудно здесь делать какие-либо выводы; 
потому что сокращение или удлинение каждого кадра тесно связано с содерз 
жанием. Важность ритмически правильиого монтажа может быть должным 
образом оценена. только в процессе просмотра большого количества матез 
риала, входящего в фильм. Неправильный или отрывистый ритм ‘той или 
иной сцены обычно проявляется достаточно’ отчетливо. Там` же, где! имеется 
правильный ритм, мы почувствуем естественное развитие киноповествования} 

Выше мы попытались разобрать достоинства монтажного’ перехода во 
время движения или в момент передышки. Мы установили, что’ обычно 
елательнее монтажный переход в момент приостановки действия. Здесь 
нельзя дать точных рекомендаций, потому что проблема ритмических монз 
тажных переходов в огромной степени решается индивидуально, в’ соответ» 
ствии © личными склонностями монтажера. Тем не менее остановимся на 
хех причинах, которые побуждают нас предпочитать монтажный переход 
в момент нередышки. з 

Как мы уже сказали, монтажер должен всегда стремиться сохранить 
тот ритм, в котором актер исполняет свою роль. Если монтажер делает пере? 
ход в тот момент, когда актер движется, он т6м самым навязывает зрителю 
разрыв в изображении, не совпадающий с ритмом актерской игры. Обра- 
тимея снова к тому примеру, который мы уже приводили выше. Движение 
актера, наклоняющегося внеред и берущего стакан © вином, распадается на 
два этапа: движение вперед и движение назад. В конце и в начале каждого 
из этих движений ‘имеется момент передышки. Если монтажный переход 
совпадает с моментом передышки, те он усиливает ритмичность актерской 
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игры. Если же, напротив, монтажный переход делается во время движения, 
то он сообщает действию извне надуманный ритм. 

Трудно указать точные причины, по которым моптажный переход столь 
важен для ритма действия. Одной из них, возможно, является то, что, будучи 
зрительно мотивированными, монтажные переходы приобретают болыпую 
плавность. Но каковы бы ни были причины, практический результат обычно 
совершенно очевиден. Нлохо смонтированный эпизод, в котором монтажные 
переходы нарушают ритм действия в кадрах, производит впечатление «гряз- 
ной», непрофессиональной работы. Обнаружить ее очень легко. 

Опасность навязывания действию несвойственного ему ритма возни- 
кает еще и с другой стороны. В главе, посвященной эпизодам, построенным 
на диалоге, мы уже отмечали, что иногда можно выбросить с помощью мон- 
тажного перехода интервал между двумя репликами и тем самым усилить 
темп эпизода. Это, однако, весьма опасный путь. Хороший актер, у которого 
высоко развито чувство ритма, использует наузы между репликами для 
определенных целей. Вмешательство в его трактовку роли часто может сни- 
зить яркость создаваемого образа. 

То, что справедливо в отношении сцен, построенных на дналоге, в рав- 
пой мере нрименимо и ко всем другим сценам. Режиссер дает указания об 
исполнении того или иного эпизода в павильоне в таком ритме и с такими 
изменениями темпа, которые он считает наиболее гоответствующими духу 
произведения. Подлинный ритм действия должен быть определен именно в 
павильоне. Монтажер может придать киноповествованию более законченную 
форму, выделить наиболее выигрышные места, но ритм актерской игры, 
то есть ритм действия внутри кадра, останется неизменным. Если сцена 
разыграна в медленном темпе, можно несколько улучшить этот темп с по- 
мошью монтажа, убрав кое-какие паузы и тем самым ускорив ритм эпизода. 

Очень важно, чтобы у читателя не осталось впечатления, будто созда- 
ние нужного в данном случае ритма — дело несложное, нечто такое, что 
придет само собой, при условии, что монтажер бережно сохранит ритм, за- 
ложенный в актерском исполнении. Некоторые отрывки, в которых события 
следует показать прежде всего в изображении, часто должны быть сняты 
режиссером со многих точек зрения, чтобы позже, за столом в монтажной, 
создать особый, искусственный ритм. 

Так, например, в начале фильма «Красная река» режиссера Говарда 
Хаукса имеется отрывок, в котором группа людей готовитея в далекий путь. 
Вместе со скотом, который они гонят на рынок, им предстоит пройти мно- 
гие тысячи миль по территории страны. Сцена происходит на рассвете. 
Общим планом, очень медленной паиорамой показаны огромные стада скота, 
ожидающие отправки. Атмосфера спокойного ожидания отущается во всем. 

Но вот наступает момент, когда начальник экспедиции дает приказ 
готовиться к отправлению. Приказ передается из уст в уста, и внезапно на 
экране возникает очень крупный план одного из пастухов. Конь его стано- 
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вится на дыбы, и через весь экран проходит лицо человека в тот самый 
момент, когда он кричит: «По-о-ошел!». За этим кадром проходят примерно 
двенадцать подобных кадров других пастухов, сменяющиеся на экране в 
быстром темпе. После них дан монтажный переход еще на один общий план, 
снятый с точки, расположенной позади двигающегося стада. Вступает фоно- 
грамма с традиционным для такого кадра звуком. Путешествие началось. 

Трудно описать словами точное впечатление, оставляемое этим отрыв- 
ком, потому что оно очень сильно зависит от ритма. Быстро сменяющиеся 
крупные планы зрительно действуют так, словно труба, призывающая на 
битву. Они создают своеобразную симфоническую увертюру к предстоящему 
далекому пути. Это достигается разрывом медленного, монотонного ритма 
общих планов серией крупных планов. Рожденные таким образом эмоцио- 
нальиые оттенки безусловно не свойственны несмонтированному материалу 
данного отрывка. Они полностью найдены приемом ритмического построе- 
ния, созданным монтажером. 


ОТБОР КАДРОВ 


Если бы мы попытались создать стройную теорию монтажа, то следо- 
вало бы приступить к этому следующим образом. Можно было бы взять 
простую драматургическую ситуацию и перечислить различные возможные 
пути отбора наиболее выразительного изобразительного материала для ее 
воплощения. Любой подобный теоретический анализ потребует учета той 
роли, которую выполияют в рпизоде такие элементы, как актерская игра, 
освещение, диалог, декорации, шумы и музыка. Анализ одних только про- 
блем монтажа ие представляет ценности, потому что определенный отры- 
вок, сыгранный двумя различными актерами, снятый двумя различными 
операторами, с несколько отличным в обоих случаях диалогом, может по- 
требовать различных приемов монтажа. 

Таким образом, изучение проблем, возникающих при отборе кадров, 
потребовало бы детального анализа деятельности всех других творческих 
элементов, участвующих в процессе создания фильма. Именно поэтому мы 
рассматриваем отрывки из фильмов, приведенные в разделе втором, не толь- 
ко с точки зрения проблем, возникающих в монтажной, но и с точки зрения 
проблем, возникающих на съемочной плошадке павильона. Речь идет об 
отборе соответствующих экранных образов. Потому-то мы и надеемся, что 
большинство вопросов, возникающих в связи с таким отбором, отражено в 
практических примерах. Однако в выбранных нами отрывках отбор кадров 
производился главным образом с точки зрения усиления ими действенности 
диалога и актерской игры. 

Нам остается теперь лишь разобрать несколько менее типичных при- 
меров, в которых отбор экранных образов является основным, решающим 
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элементом творческого процесса. В этих примерах самый процесс отборв 
кадров и последующее противопоставление отобранных планов должны вы- 
звать у зрителя эмоциональное восприятие и сообщить ему мысли, которые 
невозможно передать никакой другой формой выразительности. Здесь мы 
имеем дело с чисто кинематографическими приемами, основой которых яв- 


ляется монтаж. 
«ПИКОВАЯ ДАМА» 


Режиссер Торолд Диккинсон. Монтажер Хэзль Уилкинсон. 
Сценаристы Родней Экланд и Артур Бойс. 
Экранизация одноименного произведения А. С. Пушкина. 
Производство «Уорлд Скринплэйз», 1948. 
Отрывок из восьмой части. 


Санкт-Петербург, 1806 год. Герман (Антон Уэлбрук) — бедный, но честолюби- 
вый офицер инженерных войск, узнал, что графиня Раневская владеет великой тай- 
ной карточного выигрыша. Он решает вырвать ее тайну. Для достижения цели 
Герман ухаживает за Лизой — молодой воспнтанницей графини,— рассчитывая 
таким образом получить достул в дом графини. 

В предыдущем эпизоде Лиза и графиня, передвигающаяся © палкой, одетая 
в длииную меховую накндку, шелестящую шелком подклалки при каждом шаге 
графини, были в опере. Во время спектакля Герману удалось ненадолго повидать 
Лизу и договориться с ней о встрече в доме графини. Позже оп напоминает графине 
о ее страшиом прошлом, и та умирает от испуга. Герман возвращается в казарму, 
так и не узнав тайны. 

1. Крупный план. Герман читает книгу,  Слышится музыка. 

которую зритель виднт. Ее название: Герман (зщепуег). Мертвые должвы 

«Мертвые должны выдать свои выдать свои тайны... 

тайны». Он пьет. Камера отъезжает Музыка умолкает. 39 фт 8 кдр 

назад и возвращается к крупному 

плану руки Германа, ставящей ста- 

кан на стол. Герман берет бутылку 

и наполняет стакан. Камера следует 

за Германом, фиксируя момент, когда 

он поднимает бутылку. Полукрупный 

ллан Германа. Он ставит бутылку. 

2. Крупный план. Герман спит. Он от- Стук. 24 фт 3 кдр 

крывает глаза и осматривается, пы- о 

таясь уяснить себе, где стучат. 


3. Крупный план. Шторы с движуши- 4 фт4 кдр 
мися на них тенями. 
4. Полукрупный план. Спина Гермаиа. Стук. 28 фт2 кдр 


Он движется по паправлению к окну 
и, постепенпо отдергивая шторы, от- 
крывает окно. 

5. Средний план. Герман. Он высовы- Стук. Резкий, хлопающий звук с не 
вается из окна, затем закрывает его, равными интервалами. 43 фт Ш кадр 
поворачивается. На лице его удивле- 
ние. Он делает шаг вперед, останав- 
ливается, прислушивается, затем вы- 
ходит из кадра. 

6. Полукрупный план. Гермав около  Хлопающая дверь. 17 фт 7 кадр 
двери, прислушивается. Внезапно он 
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9. 
10. 
11. 
12. 
13. 


14. 
35. 
16. 
11. 


48. 
19. 


20. 


21, 


распахивает дверь, чтобы взглянуть 
на того, кто за ней стоит. В коридоре 
никого нет. Хлопает дверь. 
Полукрупный плаи. Герман смотрит 
на дверь. 

Общий план. Коридор. Камера пано- 
рамирует на стояшего возле двери 
Германа. Он задергивает шторы, за- 
крывает дверь н приникает к ней. 
Гермап выходит из кадра. Дверь от- 
крывается настежь, и шторы от по- 
рыва ветра вздуваются. 
Полукруппый план Германа. В ком- 
нате бушует ветер. 

Стол с бутылкой и стаканом. Стол 
снят угловым ракурсом. 

Из-под камииной решетки столбом 
подиимается пыль. 

Падает керосиновая лампа. 

Дампа, подвешепная под потолком в 
центре комнаты, описывает все новые 
круги. На фоне — шторы. 

Кровать. Со стены срываются карты. 
Со стены срываются карты. 

Качается стол с бутылкой. 

Лампа раскачивается из стороны в 
сторопу. Колышутся шторы. 

Окно. Камера отъезжает назад, в то 
время как ветер гонит карты и бу- 
маги к окну. С ожесточением вздува- 
ются шторы. ь 
Средпий план. Гермап стоит в цен- 
тре комнаты. Лампа раскачивается 
над его головой. Штора бьется перед 
самой камерой. 

Средний план. Герман стоит спиной 
к камере. Он медленно отходит. 
Штора теперь неподвижпа. 
Полукрупвый план. Герман. Он осма- 
тривает комнату, где все пришло в 
беспорядок, и медленно отступает на- 
зад. Камера движется за ним. Герман 
слышит стук палки ин отступает к 
окну. Камера переходит к крупиому 
плану, показывая Германа, который 
садится на подоконник. Он закрывает 
глаза в тот момент, когда шелест 
шелка платья графини и стук палки 
становятся все более громкими. 
Герман смотрит. 

Герман снова закрывает глаза. 


Стук палки 10 фт 2 кдр 


Стук палки и звук шелестящей ткави. 
31 фт 15 кар 


Хлонающая дверь. Сильный порыв 
ветра (так продолжается до кадра 19). 
2 фт 1 кдр 


1 фт 5 кар 
4 фт 1! кар 


1 фт 
2 фт 3 вдр 


1 фт 2 вдр 
1 фт 8 кар 
1 фт 8 кар 

3 фт 
9 фт 3 вр 


Ветер прекращается. 5 фт 7 кар 


б фт 8 кдр 


Стук палки и шелест шелка. 


Порыв ветра. 


Голос графини. Мне приказано 
удовлетворить вашу просьбу... тройка... 
семерка... туз... Я прощаю вам мою 
смерть при условии, если вы женитесь 


265 


на моей воспитаннице Елизавете Ива 
новне. 
Герман открывает глаза и осматри- Стук палки и шелест шелка затихают. 
вается. Камера фиксирует палаш, 124 фт 7 кдр 
висящий на стене. 


Этот эпизод характерен, с пашей точки зрения, темн средствами, ко- 
чорыми постановщик передал душевное состояпие своего героя. Весь отры- 
зок, до самых последних кадриков плана 20, является тщательной подго- 
товкой к появлению духа графини в кадре 21. Отдельные кадры, из которых 
каждый вносит незначительные детали (особенно это касается кадров 
10—18), сводятся в эпизод. Показанные в том контексте, в котором они 
вошли в фильм, эти детали содействуют созданию ошущения какой-то сверхъ- 
естественной, неотвратимой угрозы, нависшей над героем. 

Важно отметить следующее обстоятельство: хотя кадры и сняты во все 
более необычных ракурсах и смонтированы так, что эта необычность угха 
зрения все более возрастает, каждый план, взятый в отдельности, содержит 
в себе лишь незначительную долю этого весьма сложного общего комплекса. 
Воздействие эпизода на зрителя является результатом нарастающего эффек. 
та множества деталей, показываемых зрителям в тшательно продуманной 
последовательности. Это и придает нсеему эпизоду его силу. 


Совершенно иным видом монтажной композиции является приводимый 
другой отрывок. 


«ЛЕДИ ИЗ ШАНХАЯ» 


Режиссер Орсои Уэллес. Монтажер Виола Лоуреис. 
Производство «Колумбиа», 1948, 


Отрывок из второй части. 


0°’Хара (Орсон Уэллес), сильный, сентиментальный ирландский моряк, пришел 
на выручку миссис Банпистер (Рита Хейворт), на которую было совершено нападе- 
ние. Обстоятельства нападения были весьма странными, и моряк считает, что оно 
было подстроено самой пострадавшей. Миссис Банпинстер приглашает О’Хара принять 
участие вместе с шей и ее мужем в путешествии на яхте, принадлежащей Баниисте- 
рам. О’Хара отвергает предложение. На следующий день Баннистер (Эверетт Слоун), 
аалека, ивляющийся «величайшим из сушествующих преступников-адвокатов», разы- 
скивает О’Хара в конторе найма моряков. О’Хара вторично отказывается принять 
участие в предстояшей поездке. Затем 0О’Хара, Баннистер и иесколько моряков при- 


саживаются выпить. В конце выпивки Баннистер прикидывается льяным н валится 
замертво на пол. 


Все повествование ведется от имени О'Хара. 


Наплыв: 
1. Натура. Порт. Моторная лодка ндет О'Хара (за кадром, повествователь- 
через экран справа налево. но}. Естествеипо, кому-то нужио было 
доставить мистера Баннистера домой. 
Я подумал — 15 фт 
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«Леди из Шантая» 





Наллыв: — что не могу оставять беспомошаого 
2. Моторнал лодка, идущая иа камеру. человека лежать в кабаке. Так вот, я 


Наплыв: не понимал, что делаю — 8 фт 

3. Моторная лодка, идущая через экран — а он был таким же беспомощным, 
в тот момепт, когда она проходит как  беспомошиа спящая  гремучая 
между двумя  пришвартоваиными — змея. 7 фт 
лодками. 

4. Полукрупный план. Ожесточенно ла- Громкий, отрывистый лай собаки. 
юшая такса скребет лапой борт 3 фт 2 вар 
лодки. 

5. Полукрупный план. Миссис Баинн- Баннистер (3& кадром). Как это 
стер смотрит с презрением. мило с вашей стороны, Майкл — 

Лай собаки замирает. 3 фт 


6. Съемка через борт яхты. Какойто Баниистер.— что вы оказалиеь та- 
морЯк и О’Хара поднимают Бапии- ким заботливым, когда я был так пьян, 
стера с моториой лодки на борт яхты. 

Миссис Баннистер, стоя на переднем 
плапе справа, спиной к камере, с 


руками в карманах, наблюдает за 
ими. 


Воздействие, на которое рассчитывали здесь авторы, может быть, иеро- 
ятно, лучше оценено, если мы раесмотрим эпизод без кадра 4. Без этого. 
кадра все действие развивается очень просто. Моряк помогает пьяному че- 
ловеку поднлться на борт. Но вместе с тем здесь чувствуется и нотка предо- 
стережения: позже мы обнаружим, что Майкла завлекают в ловушку. Без- 
различие миссис Баннистер становится более ощутимым из-за контраста 
с кадром 4. Часть той необузданной свирепости, которая передается через: 
отрывистый лай собаки, подсознательно воспринимается зрителем и лере- 
носится нм на внешне бесстрастное выражение лнца миссис Баннистер. 
Аналогичный прием был использован Орсоном Уэллеом в одном пз поелел- 
лих эпизодов фильма «Гражданин Кэйн», где был показан зловеще крича- 
щий длиннохвостый попугай. 

В данном случае нужный эффект получается в результате применения 
таких средств, которые не связаны органически с сюжетом. Собака позже: 
еще раз появляется в одном кадре, но там она никак не влияет на развитие 
сюжета. Кадр 4 используется для придания драматичности сцене, которой 
она без этого кадра не имела. Достигается это тем, что кадр 4 вызывает: 
у зрителя внезапно возникающие ассоциации. = 

Дело вкуса каждого решить, получается ли в данном случае тот эффект,. 
которого добивались авторы фильма. Пожалуй, средства для решения этой 
задачи слишком бьют на внешний эффект и потому плохо вяжутся с таким 
несложным содержанием. Тем не менее следует признать, что подобный 
лобовой внешкий контраст может быть использован в ряде случаев с боль- 
шим успехом. 

Еще один вид монтажной композиции (только с трудом можно пред- 
ставить себе другой пример такого резкого отличия от приведенного выше: 
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«Табачная дорога» 





эпизода из фильма «Леди из Шанхая») иллюстрируется отрывком из фи- 
нала фильма «Табачная дорога», поставленного Джоном Фордом. 

Джитера (Чарли Грэйпвайн) и Аду (Элизабет Паттерсон) выгнали из их 
дома. Медленно и печально бредут они по дороге. Отрывок представляет собой 
финал повести об этих людях, и Форд стремился оставить у зрителя тягостное 
ошущение их трагической судьбы. Во всех шести кадрах говорится об одном и 
том же. По мере того как фигуры героев становятся все более отдаленными, 
эпизод приобретает все болылую силу эмоционального воздействия, 

Приведенные три эпизода можно рассматривать в качестве иллюстрации 
трех различных видов монтажных композиций. Первый из вих основан на 
нарастающем эффекте ряда ничем не связанных между собой кадров; во 
втором эффект достигаетел прямым контрастом, наконец, в третьем он по- 
лучается при повторении одной и той же темы. 

Но такое деление явилось бы простым призешиванием ярлыков к про- 
цессам, одинаковым в самой своей основе. В каждом отдельном случае 
режиссер-постановщик намеревается создать драматургическое напряжение, 
пользуясь для этого изображеннем. Именно отбор изобразительного матери- 
ала и представляет собой важный этап в творчестве. Совершенно естествен- 
но, что применяемый при этом принцип изменяется в зависимости от той 
или иной драматургической задачи, которую приходится решать. Отрывки 
из фильмов «Пиковая дама», «Леди из Шанхая» и «Табачная дорога» могут 
в равной мере служить доказательствами разнообразия и тибкости приемов 
монтажа изобразительного материала. 

Угол врения, нод которым мы рассматриваем эти приемы, зависит от 
того, подходим ли мы к искусству монтажа фильма теоретически или эмли- 
рически, что свойственнее для большипства художников. В том и в ином 
случае три отрывка дают нам возможность осознать изумительную вырази- 
тельноеть всех эпизодов, выразительность, вытекающую из основного свой- 
ства искусства кино: отбора и монтажа изображения, способного взволно- 
вать зрителя. 


ГЛАВА ПЯТНАДЦАТАЯ 


МОНТАЖ ЗВУКА 


ВВОДНАЯ ЧАСТЬ 


В предыдущей главе мы обосновали возможность монтажного перехода» 
с одного кадра сцены к другому кадру той же сцены тем, что в повседнев- 
ной жизни мы пепрестанно отмечаем подобные резкие переключения нашего. 
внимания. Оторвавшись от книги, которую я читаю для того, чтобы посмот- 
реть, кто вошел в комнату, я резко переключаю внимание с книги на дверь. 
Мое зрение мгяовенно фиксирует предметы, находящиеся между книгой и 
дверью, но я не отдаю себе в этом отчета, потому что до поворота головы 
ничто меня не интересорало, помимо книги, а после поворота головы — по- 
мимо двери. Из этих фактов, проверенных на практнке, мы сделали за- 
ключение, что наилучшим способом переключения в фильме от одного изо- 
бражения к другому является монтажный переход, а не панорамирование 
камеры. 

Система восприятия нами звуков несколько иная. В отличие от зрення, 
слух способен воспринимать сигналы, поступающие из любого направления, 
при условии, что источники ртнх звуков достаточно мощны. Мы можем 
одновременно слытать многие различные звуки, поступающие из нескольких 
лаправяений. Когда в пределах радиуса, доступного нашему слуху, появ- 
ляется новый звук, он пе вытесняет другие, а становится частью суммы зву- 
ков, которые мы слышим. Монтажный переход с одной фонограммы на дру- 
гую был бы надуманным путем передачи естественных звуков и имел бы 
тенденцию свести на нет тот дополнительный рлемент реализма, который 
придает фильму звук. Поэтому проблему использования звука в фильме: 
следует решать иначе. 
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Для того чтобы аналогия между звуком и изображением была более от- 
четливой, разберем прежде всего процесс зрительного восприятия. Как мы 
уже сказали, глаз наш неизбирателен н том смысле, что он воспринимает 
все, что попадается в поле его зрения. Но не все он видит одинаково четко. 
Когда я пишу, сидя за письменным столом, сосредоточив вниманне на листе 
бумаги, на котором я лишу, в поле моего зрения имеется ряд других пред- 
метов — пепельница, резинка для стирания, моя левая рука,— о которых я 
не думаю. Только физическое движение или сознательное усилие мозга, за- 
ставляющие меня перенести внимание на один из окружающих предметов, 
приводит к тому, что я начинаю полностью учитывать их присутствие. 

Если, предположим, чья-то до тех пор недвижимая рука станет тороп- 
ливо писать в верхней части лежащей передо мной страницы, я немедленно 
осознаю факт происходящего движения и инстинктивно взгляну в том на- 
правлении. Тогда движущаяся рука станет новым центром приложения 
моего внимания. По этой причине режиссер будет обычно стремиться к тому, 
чтобы сосредоточить действие в центре кадра, позаботившись о том, чтобы 
остаток кинематического поля вйдения (т. е. экрана) располагался более 
или менее симметрично вокруг основной точки приложения внимания. 

Подобное явление можно наблюдать и в отношении объектов, располо- 
женных на заднем плане. Если я стою на перекрестке и смотрю на столб 
с указателями, то в поле моего зрения окажется и все то, что расположено 
на заднем плане, но этот задний план будет не в фокусе. Он привлечет мое 
внимание только тогда, когда что-нибудь, например внезалный взлет птицы, 
заставит меня переключить глаза на более удаленную точку. Вот почему 
кинооператор, снимающий ту или иную сцену, обычно стремится сохранить 
в фокусс только ограниченный отрезок поля зрения камеры, тем самым ав- 
томатически фиксируя внимание зрителя на определенных предметах. То- 
гда задний план будет пе в фокусе, точно так же как он был бы не в фо- 
кусе, если бы мы действительно осматривали это место действия. 

Примерно таким же является и процесс нашего восприятия звука. 
В каждый данный момент вокруг меня слышится множество шумов, в том 
числе тикапие будильника, музыка и речь из включенного в соседней ком- 
нате радиоприемника. Эти звуки не фиксируются в моем сознании, если 
только я не насгрою себя на то, чтобы услышать их. Точно так же как в 
моем сознании не фиксировался ландшафт, расположенный на некотором 
расстоянии за указательным столбом, не фиксируется в нем и тикание бу- 
дильника. Мы отлично знаем, как можно исключить из своего сознания все 
посторонние шумы, сосредоточиваясь на чем-то одном, конкретном. Но еслн 
внезапно зазвонит будильник, мое внимание будег невольно отвлечено вне- 
запной переменой в характере и громкости звука, точно так же как внезап- 
ное движение птицы отвлекло мое внимание от указательного столба. 

Если мы хотим, чтобы в фильме авук явился реалистнческим дополне- 
нием к изображению, необходимо учесть при записи фонограммы изложен- 
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ный выше процесс восприятия человеком звуков и шумов. Нет необходи- 
мости воспроизводить на экране все звуки, сопровождающие это изобра- 
жение в реальной жизни. Как не доходит до моего сознания тикание часов 
в то время, когда я думаю о чем-то другом, так и зрителю совершенно без- 
различно, если на экране он увидит часы, которые не будут тикать (зри- 
тель даже не обратит на 210 никакого внимания), если только он окажется 
отвлеченным другими событиями, происходящими в фильме. Другими сло- 
вами, записывать нужно только такие звуки, которые имеют особую значи- 
мость. 

Однако применение этого принципа имеет определенный предел. Еслн 
мы видим двух действующих лиц, ведущих беседу в движущейся автомаши- 
не, рекомендуется предоставить зрителям возможность услышать шум рабо- 
тающего двигателя. Из этого мы делаем вывод, что действие происходит в 
настоящей автомашине. Если при первом переходе на кадр автомашины шум 
работающего двигателл будет отсутствовать, зрители тотчас нридут к выводу, 
что что-то не в порядке. 

Когда действующие лица начинают беседу, необходимость в шуме дви- 
гателя отпадает, поскольку разговор представляет больший интерес; поэтому 
звук работающего двигателя может быть приглушен. Делая это, мы никоим 
образом не отходим от правды жизни. В условиях реальной жизни шум 
автомашины становится совершенно несущественным, и мы перестаем его 
замечать. Однако монтажный переход в фонограмме от шума идущей авто- 
машины на диалог невозможен, потому что, как мы видели, наш мозг чутко 
реагирует на внезапные перемены в звуке. Монтажный переход привлечет 
внимание к перемене и потому покажется неестественным. Шум автомашины 
должен постепенно приглушаться и затем едва-едва прослушиваться лини, 
как фон. 

Этот простейший пример поможет нам установить различие, лежащее 
в основе использования в кино звука и изображения. В противоположность 
отдельным звукам, например словам, изменения в характере и уровне гром- 
кости звука должны представлять собой скорее образные звуковые наплывы 
или затемпения, чем простые переходы. Поскольку в фильме изменения в 
звухе того вида, который был рассмотрен выше, должны быть записаны как 
действительно происходящие, соответствующие подеознательным процессам, 
развивающимся в нашем мозгу, постольку их следует делать постепенно, 
чтобы не вводить зрителей в заблуждение. 

Был разработан метод записи отдельных фонограмм, которые впослед- 
ствии перезалисывались на одну фонограмму при различной громкости зву- 
чания тех или иных составных элемептов. Это дало возможность получать 
постепенные переходы, причем при перезаписи звукооператоры давали каж- 
дой из первоначальных фонограмм то звучание, которое было необходимо. 

Выше мы рассмотрели такие звуки, которые возникают в источниках, 
видимых на экране, то есть синхронные звуки. Однако человеческий слух 
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Восприпимает всевозможные окружающие нас звуки независимо от направ- 
ления нашего взгляда. Обычно мы воспринимаем значительное количество 
звуков, возникающих в невидимых нами источпиках. Если мы хотим полу- 
чить правливое отображелие действительности, эти несинхронные звуки дол- 
жны быть записаяы на фопограмме рядом со звуками синхронными. Больше 
того, мы можем установить, что несинхронные звуки в определенном смысле 
важнее, чем звуки синхронные. Если Я иду Е гору и вижу спускающуюся мне 
навстречу с горы автомашину, тот факт, что я услышу шум двигателя авто- 
машины, не добазит ничего нового к моему познанию окружающего меня 
мира. Если же следом за мной в гору будет нодниматься другая автомашина, 
я сначала услышу ее, а лишь затем увижу. В этом случае шум при- 
влечет мое внимание к чему-то такому, о чем я прежде не знал, а именно, 
что мимо меня проедет автомашина. Здесь несинхронный звук имеет боль- 
птее значение, чем синхронный. 

Подеознательный процесе, происходящий в нашем мозгу, в ходе кото- 
рого из всей суммы окружающих нас звуков мы отбираем определенные 
шумы, а все прочие изгоняем из нашего сознания, в огромной мере благо- 
приятствует несипхронным звукам. Вот как 0б этом говорит Пудовкин: 


«...в реальной жизни, вы, читатель, можете виезапно услышать крик о помоши. 
Вы видите только окно. Вы выглядываете из него и вначале не видите ничего, кроме 
движения автотранспорта. Но вы не слышите естественные звуки, присущие этим 
свтомашинаи и автобусам. Вместо этого вы все еще слышите тот крик, который 
впервые привлек ваше внимапие. Наконец ваши глаза отыскивают точку, из кото- 
рой исходит крик. Там собралась толпа и кто-то поднимает раненого, теперь лежа- 
14620 молио. Но, наблюдая за раненым, вы начннаете слышать шум уличлого двн- 
жения, а в этом шуме, непрерывно усиливаясь, слышится пронзительный сигнал ско- 
рой помощи. . 

Теперь ваше вниманне привлекает одежда пострадавшего — его костюм похож 
на тот, в котором ходит ваш брат. И тогда вы вспомнпаете, что брат должен был 
прийти к зам в два чаеа. В последующие за этим мгновения напряжение доходит 
до предела, взс охватывают волнение и неизвестность, являстся ли тот человек, 
который, быть может, сейчас умнрает, вашим братом или нет. Все звуки прекра- 
щаются, и вам кажется, что вокруг царит полная тишина. Может быть, сейчас два 
часа? Вы смотрите на часы п тотчас слышите их тиканне. 970 первое сипхрониое 
движение изображения и присушего ему звука с того мгновения, когда вы услы- 


шали крик» *. 


Можно возразить, что эпизод, приведенный Пудовкиным, является 
искуественным примером, специально разработанным для подтверждения 
выдвинутого тезиса. Тем не менее он вполне убедительио показывает, что 
мы не воспринимаем синхронных звуков. Как правило, я, когда пишу, не 
обрашаю внимания на скрип пера. В то же время несинхронные звуки имеют 
тенденцию привлекать паше вниманне потому, что они информируют нас 


* «ЕП Тесротадие» Бу У. 1. Родоукиь, Мемпез, 1933, рр. 157—158. 
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о чем-то таком, что мы прежде пе знали, о чем-то таком, что мы к тому же 
хотим услытать. 

Теперь должно быть ясно, для чего мы сделали такое большое отетуп- 
ление от нашей непосредственной темы. Если режисеер хочет творчески 
использовать фонограмму, ему следует иметь в виду те общие принципы, 
которые мы изложили выше. Одиако точное воспроизведение наблюдаемой 
действительности может привести в лучшем случае лишь к добросовестному 
ее воссозданию. Где же тогда лежат пути свободных понсков для режиссера 
и звукомонтажера? 

Режиссер должен дать свое собственное толкование того или иного 
события. Это в равной степени касается и изображения и звука. Обычно 
постановщик не стремится показать ецену на экране, полностью копируя 
повседневную жизнь. Оставаясь в пределах сохранения правдоподобия, 
режиссер стремится ноказать снену с предельным драматизмом. Имея это 
в виду, он может весьма свободно обращаться се фонограммой, не привле- 
кая внимания зрителя к примененвым техническим приемам. 

Вернемся к часам, которые мы видим на ркране. Уже было сказано, что 
если пронеходящее действие достаточно интересно, нет необходимости да- 
вать тикание часов. Оно, конечно, может прослушиваться. Если постановщик 
хочет передать чувства, обуревазощие одного из героев, который с нетерпе- 
нием ждет важные для развития сюжета известия, то тикание часов усилит 
атмосферу напряженности. В другом случае режиссер может использовать 
тикание часов в начале эпизода, а позже вывести этот звук. Он может также 
дать во взаимодействии с тикающими часами любое число несинхронных 
звуков по одному или по нескольку таких звуков одновременно. И дейетви- 
тельно, постановшик располагаст широким ассортиментом звуков, что 
лает ему возможность придавать драматическую окраску естественным 
звукам. 

Умелое использование звука ведет не только к дополнению продуманно 
снятого изображения чрезвычайно действенной фонограммой. При таком 
применении звука фильм создается не сам по себе, а с учетом возможно- 
стей, открываемых ассоциативным методом использования звука. В фильме 
режиссера Фрица Ланга «Вы живете лишь однажды» есть эпизод, являю- 
шийся простейшим примером этого правила. 

В комнате на вертящемся стуле, спиной к открытому роялю, сидит мо- 
лодая женщина (Сильвия Сидней). Она одна в комнате. Героиня знает, что 
ее муж (Генри Фонда) должен быть новешен в одиннадцать часов. В тот 
момент, когда стрелки часов показывают время, назначенное для казни, 
молодая женщина поднимается со стула и случайно опускает руку на от- 
ирытую клавиатуру рояля. Тоекливый, мрачный звук разрывает тишину и 
как бы передает жестокую непоправимость утраты. Для создания нужного 
воздействия события, происходящие на экране, должны естественно подво- 
дить к желаемому звуковому эффекту. Выбор мельницы в качестве места 
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действия для эпизода ограбления в фильме «Вышедший из игры» (см. ниже) 
является другим примером того же порядка. Подобных примеров можно 
было бы привести множество. Е: 

Звуковые эффекты отбирают режиссер и звукомонтажер. Чем раньше 
в ходе производства фильма будет завершена разработка всех деталей эпи- 
зода, тем лучшими окажутся окончательные результаты. После принятия 
решения о том, как будет сделан данный эпизод, на звукомонтажера возла- 
гается еще и другая, очень важная обязанность — запись фонограммы. 
Зная те драматургические требования, которые предъявляются к эпизоду, 
звукомонтажер должен постараться сделать такую фонограмму, которая да- 
вала бы звук нужного в данном случае оттенка. Для какой-то сцены может 
понадобиться гудок автомашины. Совершенно недостаточно извлечь из фо- 
нотеёки первую попавшуюся фонограмму с записью гудка автомашины и под- 
ложить ее под изображение. Звукомонтажер должен продумать вопрос о том, 
какой именно звук нужен для данной сцены, и в соответствии с этим под- 
готовить фонограмму. Ниже даны три сцены, в которых может понадобиться 
гудок автомашины. 

1. Сцена уличного движения. 

2. Комедийная спена, где маленький мальчик забирается на сиденье автома- 
шины, принадлежащей его отцу. К неудовольствню родителей мальчик многократно 
нажимает на гудок. 


3. Сцена, где водитель автомашины, которая вот-вот паедет на ребенка, дает 
последнее, отчаянное предупреждение. 


Очень трулно объяснить на словах различие в характере звука гудка, 
необходимого в каждом из трех описанных выше случаев, даже если это 
различие и легко распознается при прослушивании. Все же мы можем ска- 
зать, что в первом случае необходим низкий, нерегулярно слышимый гудок, 
то длинный, то короткий. Во втором случае гудок может быть продолжитель- 
ным и громким, с дребезжашим, настойчивым звучанием; в третьем случае 
это будет единственный, короткий, пожалуй, высокий, пронзительный гудок. 
Такой звук лучше всего передаст грозяшую неминуемую опасность. Во всех 
случаях звук будет достоверным, но особые его звучания в каждом отдель- 
ном случае придалут сцене драматический колорит. 


АНАЛИЗ ЗВУКОВОЙ ЧАСТИ ФИЛЬМА 


В несколькнх последних главах, посвященных главным образом вопро- 
сам, связанным с монтажом изображения, мы не раз отмечали, что темп и 
рнтм, а также в определенной мере и громкость звучания фонограммы влия- 
ют на общий темп развития действия в эпизоде. Перед тем как приступить 
к общему анализу влияния звука на ритм киноповествования, обратимся к 
эпизоду из фильма «Вышедший из игры» и посмотрим, как это выглядит 
на практике. 
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«ВЫШЕДШИЙ ИЗ 


ИГР Ы» 


Режиссер Кэрол Рид. Монтажер Фергус Мак Донелл. 
Звукомонтажер Гарри Миллер. 
Производство «Ту Снтиз Фильм», 1946. 


Отрывок из второй части. 


Джонни Мак Кунни 


(Джеймс Мейсон), руководитель тайной организации, 


скрывался в течение шести месяцев в доме своего друга. Он готовил налет на мест- 
ную мельпицу, чтобы украсть там деньги и пополнить ими кассу своей организа- 
ции. Просидев безвыходно в течение целых шести месяцев в помещении. Джонни 
Мак Куинн во время налета на кассу мельницы почувствовал головокружение. Его 
неспособность принять быстрое и правильпое решение приводит к провалу опера- 
пин. Пат, сидящий за рулем автомашины, Нолэн и. Мэрфи являются соучастниками 
Джонни. 
Приведенному ниже эпизоду предшествуют кадры, в которых Пат, заехав за 
Джонни, Нолэном н Мэрфи, направляется с ними на мельницу. 


1—2 


3. 


. Джонни, Нолэн и Мэрфи выходят из 


автомащипы и поднимаются по сту- 
пепям здания дирекции мельницы. 
Снято через застекленную дверь зда- 
ния дирекиви мельницы в момент, 
когда трое мужчип входят внутрь. 


4—5. Нолэрн, Мэрфи и Джонни проходят 


по коридорам здания. В обонх кад- 
рах они идут на камеру. 


$—17. Трое мужчин входят в помещение 


13. 


19. 


бухгалтерни, выхватывают  револь- 
веры и приказывают всем служащим 
оставаться неподвижно на своих ме- 
стах. Джонни направляется к откры- 
тому несгораемому шкафу, берет 
связни банкнот и укладывает их в 
свой чемодав. На заднем плане часть 
помещения отгорожеиа  стеклянпой 
перегородкой. За ней работают де- 
вушки. В теченне всего эпизода Но- 
лэп следит за служащими и пикого 
ие допускает к перегородке. Прн этом 
он иногда тихо насвистывает. Слов 
здесь сказано очень мало. 

Пат остался у подъезда в автома- 
шине. Он наблюдает за чем-то, что 
находится вие кадра. 


Слято с точки зрения Пата. По лест- 
нице зданин дирекции поднимаются 
двое. Камера паяорамирует на звонок 
аварийной сигнализации, укреплен 


цый на фасаде здания. 
"| 


Шум шагов и бой часов на городской 
башне. 3 фт 


Нерезвон курантов на городской башне 
перед боем. Скрин двустворчатой дверн 
в тот момент, когда трое входят в зда- 
ние. Возникает низкий, пульсирующий 
гул работающего мельничного оборудо- 
вання. 11 фт 
На фоне шума мельницы. 

Гулкий звук шагов мужчин на протя- 
жепни обонх кадров все больше нара- 
стает. 24 фт 
Шум мельницы слышится теперь 
громче, чем прежде. Все случайные 
звуки — шелест банкнот, шаги н т. д.—- 
слышатея вполне отчетливо. Диалога 
здесь практически нет, зато можно раз- 
личить шепот Нолэна с присвистом: 
«Пст... Пст... Ш-и-ш..» 75 фт 


Шум мельничного оборудования пре- 
крашается. Слышится девичий смех. 
Его перекрывает звук двигателя авто- 
машины. 7 фт 
Двигатель работает теперь громче и на 
большем числе оборотов. Отчетливо до- 
послтея более гулкие шаги двух муж- 
чнн, ноднимающихся по лестнице. 


8 фт 
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Крупный план. Пат боязливо ози- 


рается. 


Съемка с точки зрения Ната. Медлен- 
но приближается на камеру конная 
новозка угольшика. Она подъезжает 
к обочине дороги около склада, за- 
крывая путь автомашине Пата. 


22—24. Пат с тревогой смотрит на повозку 


угольшика. 


25—28. Помешение бухгалтерии. Джонни 


29. 


30. 


заканчивает укладку банкнот в свой 
чемодан. Остальные грабители отхо- 
лят к дверям, готовые покинуть ком- 
нату. Нолэн дает пару предупреди- 
тельных свистков, приглашая прияте- 
лей поторапливаться, 

Трое мужчин покидают комнату и 
спешат по коридору, удаляясь от ка- 
меры. 


Трое мужчии спешат по другому ко- 
рндору. Люди смотрят па них и взвол- 
нованио кричат, требуя, чтобы онн 
остановились, 


31—52. Нолэн и Мэрфи сбегают со сту- 


9 


пеней, ведущих в здание дирекции. 
Джонни следует за ними. Виезапно 
он останавливается, почувствовав 
себя плохо. Нолэн и Пат кричат, 
чтобы он поспешил. Следом за Джон- 
ни из дверей выбегает кассир. © ре- 
вольвером в руках он преграждает 
Джонни спуск © лестницы. Начинается 
схватка. Джонни н кассир падают. 
Кассир стреляст и ранит Джонни в 
плечо. Джонни удается вынуть из кар- 
мана свой. револьвер, и он стреляет 
в кассира. Нолэн и Мэрфи выскакн- 
вают из автомашины и бегут па вы- 
ручку Джонни. 


Крупный план. Пат за рулем автома- 
шины. 


Вдалеке слышится цокот копыт. Крик 
угольщика: «Угольщик!ю Гул двигателя. 
автомашины продолжается. 5 фт 
Цокот копыт прекрашается. Гул двига- 
теля автомашины продолжается. 3 фт 


Гул работающего двигателя автома- 
шины продолжается. 10 фт 
Тот же, что и прежде, шум мельиич- 
ного оборудования. Шелест банкнот, 
которые Джонпи перешунывает и затем 
укладывает в чемодан. 34 фт 


Шум поспешных шагов трех мужчин, 
слышимый на фоне пульсирующего 
гула работающей мельинцы, внезапно. 
прерывается громким пронзительным 
звонком аварийной сигнализации. 

15 фт 
Как в кадре 29. 
Встречные (кричат). Остановитесь! 
Остановитесь! Кто вы? Да кто же вы 
такие? Остановитесь, говорю вам... 
ит. д. 9 фт 
Гул мельпичпого оборудования прекра- 
шается. Громкость звонка аварийной 
сигнализации изменяется по мере того, 
как действие переносится за пределы 
здания. 
Пат, Нолэн. Джонни! Идн сюда, иди 
сюда, Джонни... Иди сюда!’ Ну приди 


же в себя! 

Кассир. — Остановитесь! Кто вы 
такой?! 

Отчетливо слышны все случайные 


шумы, сопровождающие борьбу Джон- 
ни и кассира, катающихся теперь по 
земле. Выстрел. 
Нолэюв. Давайте 
И быстро! 

В течение всего этого отрывка слышит- 
ся звонок аварийной сигнализации и 
громкая работа двигателя автомащины 
(фопограмма А). 50 фт 
Нат. Сажайте его, ребята! Возьмите 
его под руки! Быстро! 

Все еше слышится звонок аварийной 
сигнализации и гулкий шум работаю- 
Щего двигателя. 3 фт 


его В машину. 


54. 


55. 


56—64. Перьмежающиеся 


65. 


66. 


Мэрфи и Нолэн помогают Джопии. 


Средиий план. Автомашина. Марфи 
садится в нее. Автомашина отъезжа- 
ет. За Мэрфи следует Нолэн. Джон- 
ни с трудом непляется за борт. 


кадры улицы, 
надвигающейся на автомашину, и 
крупных планов Пата и Нолана. 
Джонни 40 сих пор еше находится 
вне кузова, и Нолэн вместе с Мэрфи 
нытаются вташить его внутрь. Авто- 
машина прорывается между повозкой 
угольшика и складом, быстро огн- 
бает склад, после чего Цат па боль- 
шой скорости делает поворот за угол. 
Нолзну и Мэрфи не удается схватить 
Джонни и заташить его в автомаё- 
шину. 


Крупный план. Джонии. Он делает 
тщетную попытку схватиться за борт 
автомашины и падает. 


Камера, установленная на движу- 
щейся автомашине, панорамирует 
вместе с Джонпи в тот момент, когда 
он надает. Джонни ударяется о мосто- 
вую и перекатывается ио ней. Пока 
автомашина удаляется, камера про- 
должает держать Джонни в центре 
кадра. 


67—69. Мэрфи и Нолэн в панике. Они кри- 


70. 


11. 


чат Нату, чтобы тот остановился. 
Автомашина въезжает в кадр и на 
средием плане внезаино останавли- 
вается. 


Полукруипый план. Пат. Камера па- 
норамирует слева па центр, показы- 
вая, как машина, зздрогиув, останав- 
ливается. Пат поворачивается лицом 
к Нолэну и Мэрфи. 


Звопок аварийной сигнализации про- 
должается. Рокот двигателя автома- 
шины становится очень громким (фоно- 
грамма Б). 

Слышатся шаги, приближающиеся к 
автомашинс. 6 фт 


Звонок аварийной сигнализации иро- 
должается. Звук работающего двига- 
теля автомашины изменяется (фоио- 
грамма В) в тот момент, когда авто- 
машина срывается с места. 6 фт 


Высокий по тональности звук идушей 
автомашипы становится немного более 
далеким. На крупных планах внутрен- 
ности автомашины дана «крупноплано- 
вая» фонограмма Г. В ией рокот дви- 
гателя автомашины несколько приглу- 
шен. Вдалеке слышатся револьверные 
выстрелы. 

Мэрфи. Притормози, лока мы его 
втащим сюда. 

Скрежет баллонов. Глухой удар, когда 
автомашина забирается на тротуар. 
Очень резкий шум торможения в мо- 
мент, когда автомашина делает поворот 
(Фонограмма Д). 

Мэрфи. Осторожно, оп соскальзы- 
вает.., 11 фт 


Рокот двигателя автомашины продол- 
жается. 

Нолэн. Смотри, он соскальзывает. 
Мррфи. Не дай ему упасть. 15 фт 
Рокот двигателя автомашины продол- 
жается. В момент, когда Джонни уда- 
ряется о землю, внезапно врывается 
громкая, драматически-насышенная ор- 
кестровая музыка. 7 фт 


Музыка продолжается. Рокот двигателя 
автомашины продолжается. Нолэн н 
Марфин кричат Пату. 5 фт 
Музыка продолжается. Внезапный скре- 
жет тормозов (фонограмма автома- 
шины Е). 2 фт 
Музыка продолжается. 

Скрежет тормозов прекращается. На- 
ступает тишина, нарушаемая лишь да- 
леким звоном аварийной сигнализации. 
Пат. Ну вот, приехали! Теперь вздер- 
нут всю нашу компанию. 4 фт 
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12—92. Трое мужчин, сидяших в автома- 


93. 


Музыка продолжается. Пат, Нолэн и 


итине, спорят между ©обой, но ие  Марфи ссорятся друг с другом. В то 
могут принять никакого решения. время как Джонни поднимается, начи- 
Оин  подъезжают. падеясь забрать  пается громкий лай собаки, который 
Джонни. Спустл некоторое время по- сопутствует Джонни на всем протяже- 
сле мадения Джонни вскакивает, ции бега. 

и в тот момент, когда он начинает Музыка начинает затихать. 90 фт 


бежать, за иим бросается собака. 
Джонни бежит по опустевшей улине, 
пробегает мимо маленького ребенка, 
мимо ряда складов. Около одвого из 
них он останавливаетсл. 

Помешение склада. Входит обесси- 
левший Джонни. Он медленно дви- 
жется к скамье, стоящей справа, у 
стены. На мгновение он онирается 
головой о степу. Джонни поднимает 
толову н медленно сползает со ска- 


Собачий лай замолкает вдалеке. 

Музыка затихает. Хруст битого стекла 
на полу, под ногами медленно идущего 
ЯАжонни. Слышится громкое дыхапие, 
тяжелое и частое. Тишина, парушаемая 
лишь медленным дыханнем Джонни и 


мейки на пол. Камера панорамирует очен, далеким звонком аварийной 
вниз вдоль его руки, и мы видим, как сигнализации. 45 фт 
но мей тонкой струйкой сочится 

кровь. 


Нанлыв на следующий кадр. 


Эпизод ограбления дан вполне реалистично. Действующие лица пока- 
заны как групла самых обыкновенных людей, способных ошибаться. Их 
попытка добыть средства на дело, которое они отстаивают, заканчивается 
трагедией. Здесь нет и намека на особую обстановку, в которой развивают- 
сл события, на прославление жестокости, которые фигурировали бы, веро- 
нтно, в подобном эиизоде гангстерского фильма. Если это не помешало 
гому, чтобы данный эпизод получился волнующим, то такой характер мате- 
риала исключил возможнасть использования явно неестественных приемов 
как в звуке, так и в изображении. Только при таких условиях и можно 
было остаться верным реализму. Звук сохраняет естественность на всем 
протяжении эпизода, от начала до коица; звук усиливает драматическую 
напряженность действия тшательно продумаппыми изменениями темпа, про- 
должительностью звучания отдельных шумов. 

Те несколько реплик. которые есть в энизоде, ничего не объясниют; они 
лишь усиливают действенность изображения. Так, например, неистовые 
призывы Пата к Джонни, остановившемуся в нерешительности на ступень- 
ках лестницы, усиливают напряженность эпизола, ничего не дополняя к 
тому, что мы и так видим в изображении. В этом смысле фонограмму диа- 
лога можно приравиять к фопограмме шумов: она никак не связывает изо- 
бражение, не содержит важную для зрителя информацию. Но в окончатель- 
ном итоге чувствуется и ее вклад. 

Все события в фильме развиваются на протяжении двенадцати часов. 
С того момента как Джонни впервые покидает свое убежище, перезвон ку- 
рантов на городской башне слышится с перерывами на протяжении всего 
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киноповествования. Это как бы подчеркивает, что все действие происходит 
на протяжении отпосительно короткого периода времени и сообщает зри- 
телю ошушение медленного, но неотвратимого его хода, ведущего Джонни 
к гибели. Введение перезвона курантов в начале данного эпизода также 
в какой-то степени подчеркивает то ошущение оторванности от реальной 
жизни, которое испытывает Джонни при своем первом выходе на улицу по- 
сле многомесячного добровольного заключения. 

В тот момент, когда мужчины входят на мельницу, мы слышим медли- 
тельный, скучный пульсирующий гул мельничпого оборудования. Запись этого 
шума была произведена на подлинной мельнице. Шум мельницы был 
признан наиболее соответствующим тем особым драматургическим задачам, 
которые должны были выявиться в дальнейших эпизодах. Следует отме- 
тить, что сценарист предусматривал для этого отрывка любое административ- 
ное здание. Авторы остановились на мельнице, виднмо, отчасти потому, что 
характерные для нее шумы рождали у зрителя нужные звуковые ассо- 
циации. * 

По мере приближения трех мужчин к бухгалтерии (кадры 4—5) до на 
доносится гулкий звук лагов на фопе шума мельницы. Фонограмма шагов 
была записана в студии при помощи снециальных деревянных щитов. Это 
дало замечательную четкость звука, который должен был привлечь внима- 
ние зрителей, оставаясь в то же время вполне реалистичным, не вызывая со- 
мнений в своей подлипности. По мере приближения мужчин к их Цели звук 
шагов становится все более громким. К концу кадра 5 этот звук становится 
неестественно громким. 

В начале кадра 5 нанадающие находятся фактически дальше от камеры, 
чем в конце кадра 4. При строго натуралистической: фонограмме звук мог бы 
оказаться здесь несколько менее громким. В действительности, как мы ви- 
дели, происходит обратное — звук усиливается, становится более громким. 
° Так создается определенная атмосфера для главного события, происходящего 

в эпизоде, — грабежа. С помощью звука режиссер добивается определенного 
драматургического результата, игнорируя требования, вытекающие из есте- 
ственной звуковой перспективы. Это наглядный пример того, как отклопение 
от реализма в звуке оправдывается успешным решением главной задачи — 
эмоционального воздействия на зрителя. 

Сцена грабежа (кадры 6б—17 и 25—28) практически не имеет диалога. 
Отрывок характеризуется напряженностью действия, и грохот мельничных 
жерновов, который теперь приобретает особую значимость, становится еще 
более громким. Он означает, что рабочие мельницы, не знающие о происхо- 
дяшем грабеже, занимаются своим делом, и как бы подчеркивает опасность, 
таящуюся за стеклянной перегородкой, где работающие девушки могут в лю- 
бой момент увидеть происходящее и поднять тревогу. Одновременно тоскли- 
вый, тягучий гул жерновов подчеркивает медленное течение времени в те 
минуты, когда нападающие пытаются вынести деньги. 


{9 Техника киномонтажа 
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Дробление времени (если так можно выразиться) иа серию механиче- 
ски следующих друг за другом отрывков, ритмические удары мельничного 
оборудования делают весь эпизод нестерпимо долгим. Он воспринимается 
как бы через призму ощущений одного из участников нападения. Все едва 
слышимые, случайные звуки, сопровождающие перекладывание Джонни па- 
чек баякнот в чемодан, движения людей отчетливо доносятся до зрителей, 
отчасти для того, чтобы подчеркнуть нервное состояние Джонни, отчасти для 
того, чтобы передать паническое состояние служащих бухгалтерии, неот- 
ступно следящих за каждым жестом Джонни. Носвистывание Нолэна еле 
больше подчеркивает это ощущение. 

Монтажный переход на Ната, тревожно ожидающего в автомашине 
(кадры 18—24), сохраняет напряжение, но уже инымн средствами. Автома- 
шина стоит неподвижно. Пат с нетерпением ожидает выхода. В то время как 
Джонни лихорадочно спешит окончить свою работу, Пату приходится ждать, 
ждать чего-то, что должно произойти. Он становится особо чувствительным 
ко всему происходящему вокруг него, с подозрением присматривается к каж- 
дому случайному прохожему. 

В соответствии с этим построена и фонограмма, в которой сделана но- 
пытка передать субъективные ощущения Пата. Усльшшав слабый смех ка- 
кой-то девушки, поднимающейся по стуненькам лестницы, он невольно на- 
жимает ногой на акселератор и тревожно всматривается в ту сторону, откуда 
слышался смех (кадр 19). Мерная работа двигателя на больших оборотах 
(кадр 18) явллется тем источником, который как бы вселяет в Ната уве- 
ренность в своих силах. Пат знает, что когда придется бежать, автомашина 
не подведет. Жесты Пата — это жесты человека, с нетерпением ожидающего 
возможности перейти к действиям. В то же время окружающие Пата шумы 
слышатся невероятно громко. Происходит это вследствие того, что Пат, опа- 
саясь возникновения у любого прохожего подозрений насчет причин, застав- 
ляющих водителя держать стоящую автомашину на работающем двигателе, 
необычайно чутко воспринимает каждый шум. 

В кадре 20 мы впервые слышим цокот копыт лошади, запряженной в по- 
возку с углем, и крик: «Угольщик!» Фонограмма цокота копыт была запи- 
сана на натуре, на улице с высокими зданиями; это и сделало запись такой 
гулкой. 

Когда Пат осматривается но сторонам (кадр 24), он видит, что повозка 
угольщика преграждает ему путь к бегству. Мы осознаем нависшую опас- 
ность и расстаемся с еще более встревоженным Патом (после кадров 22—24), 
только и слышащим равномерный (и потому ничего для него не выражаю- 
щий) рокот работающего двигателя автомашины. 

В то время как трое мужчин бегут (кадры 29—30), звуковая часть. 
фильма становится громче и тревожнее. Через несколько секунд после того, 
как они покинули помещение бухгалтерии, возникает резкий, настойчивый 
звонок аварнйной сигнализадии. В этом случае фонограмма также была 
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записана с учетом драматургической ее насыщенности. Как только действие 
переносится из здания на улицу, тональность звучания сигвала меняется, 
а гул мельничного оборудования вовсе прекращается. В ожесточенной схватке 
между Джонни и кассиром прослушиваются все, даже незначительные, слу- 
чайные шумы борьбы. По своему изобразительному решению борьба сде- 
лана без внешней броскости, на серии крупных планов медленной ожесто- 
ченной схватки. На долю фонограммы выпадает задача сделать ее убеди- 
тельной. Одновременно напряжение поддерживают и громкий звук работаю- 
шего двигателя автомашины, и звонок аварийной сигнализации. 

По мере удаления автомашины от места ограбления звонок аварийной 
сигнализации становитсл все более глухим. Фонограмма шумов мчащейся 
автомашины предельно точна: то мерная работа двигателя с периодической 
акселерацией (А), то очень резкая акселерация (Б), то просто резкая акее- 
лерация (В), звуковые «крупные планы» сопровождают выстрелы, так как 
эти выстрелы слышатся внутри движущейся автомашины (Г). Это, наконец, 
скрежет баллонов (Д), скрежет тормозов (Е). Каждый из перечисленных 
шумов был занисан на отдельную фонограмму, чтобы сделать всю сумму 
шумов вполне убедительной. В то же время опасность и ужасное положение 
подчеркиваютсл торможением автомашины (Д) и тем, что все шумы звучат 
очень громко. 

Музыка возникает в тот момент, когда Джонни падает (кадр 66). Это 
кульминационная точка эпизода грабежа. Памятуя о том, как построен 
фильм, мы видим, что все происходившее до этого мгновения было лишь 
введением в обстановку действия. С этого кадра и начинаютсл долгие, тра- 
гические поиски Джонни. Падение Джонни из автомашины не является, сле- 
довательно, кульминацией отдельного волнующего эпизода; это мотивировка 
всего фильма. Полнал драматизма ситуация подчеркивается внезанным вступ- 
лением музыки. Поскольку до этого момента музыка почти не слышалась, 
ее неожиданное появление очень заметно разграничивает то, что было, от 
того, что будет, гораздо заметнее, чем если бы она непрерывно звучала, об- 
разуя как бы фон. 

Когда Джонни поднимается, чтобы бежать, его преследует собачий лай. 
Ожесточенное рычание собаки придает драматизм той охоте за человеком, 
которая началась. Лай преследует Джонни в те мгновения, когда он бежит 
по безлюдным улицам, и его воздействие на зрителн еще более усиливается 
характером музыки. 

Относительно продолжительная сцена на складе (кадр 93) завершает 
эпизод. Первый этап преследования окончен, и Джонни получил‘ временную 
передышку. Музыка прекращаетсл, и темп действия внезапно замедляется’ 
(калр 93 значительно длиннее, чем любой из предшествующих ему кадров). 
Мы видим только Джонпи, обессилевшего и страдающего. С трудом, шатаясь,: 
входит он в помещение склада. Острый, скринучий звук его шагов по би- 
тому стеклу помогает нам осознать муки Джонни в те мгновения, когла он’ 
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пытается добраться до укромного места, где мог бы передохнузь. Когда 
Джонни сползает па пол, мы слышим его прерывистое короткое дыхание. 
А где-то очень далеко все еше продолжается звонок аварийной сигнализации, 
как бы говоря нам, что преследование вовсе не прекратилось, что охота за 
человеком только начинается. 

Все сказанное выше позволяет нам видеть, как заранее продуманное 
взаимодействие звука и изображения дают драматургически насышенный, 
напряженный эпизод, во многом обогащенный звуковой его частью. Место- 
положение мельпицы, присутствие собаки, битое стекло на полу склада — 
все эти подробности в изображении не являются существенными для сюжета 
фильма. Они могли быть показаны и иначе, но в том виде, в каком эти эле- 
менты даны здесь, благодаря звуковым ассоциациям, они усиливают общее 
воздействие фильма. Например, бег Джонни по пустым улицам не был бы 
заметно более впечатляющим от того, что мы видели бы преследуюшую его 
собаку. Но мы верим, что собака могла его преследовать. Это обстоятельство 
дает возможность усилить сцену неотступным преследующим` звуком собачь- 
его лая. | 

Нужно сказать, что для каждой отдельной фонограммы звук отбирался 
особенно тшательно. Несомненно, любая фонограмма покота лошадиных 
копыт, взятая из фонотски, могла бы установить наличие повозки с углем 
в том кадре, где Пат ждет своих друзей (кадр 20). Но цокот копыт, данный 
в фильме, выполняет не только прямую служебную роль — звук этот, проду- 
манно гулкий, приобретает в данном контексте особую значимость, создает 
определенную атмосферу. 

Стремление получить звук определенного качества требует некоторых 
дополнительных разъяспений. В тех коротких кадрах, в которых трое муж- 
чин приближаются к бухгалтерии (кадры 4—5), звук шагов слышится словно 
з пустоте. Режиссер и звукомонтажер, вероятно, решили, что если звук ша- 
тов и не имеет особой драматургической значимости, он все же должен быть 
сам по себе несколько необычным для привлечения к себе внимания зрите- 
лей. Это делалось с той спецнальной нелью, чтобы медленное нарастание 
громкости шагов создавало надлежащую тревожную подготовку к самой сцене 
ограбления. 


Следует ли настаивать на том, чтобы звук всегда обладал подобными 
особыми качествами? 


В связи с этим уместно привести соображения композитора Энтони Гоп- 
кинса, изложенные им в связи с фонограммой «Пиковой дамыю: 


«Стоит мне только закрыть глаза, и тотчас в памяти возникает шелест платья 
с огромным жестким криполином, надетого на Эдит Эванс. Оно проплывало по мра- 
морному полу Оперного театра, сопровождаемое сухим постукиванием палки. Я не 
думаю, что скажу нечто лишнее, ссли папомню, как Торолд Диккинсон стремился 
зафиксировать в нашей памяти этот шелест, с тем чтобы позже вернуться к нему 
в эпизоде прихода графини к Герману. Если бы пе этот эпизод, Диккинсон, воз- 
можно, вовсе и не дал бы шелеста платья. Тогда актриса прохромала бы через зал. 
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Даже если бы и были слышны шум платья н стук палки, онн потонули бы в обыч- 
ном гомопе и грохоте фона. А между тем звук этот сам по себе чарует и возбуждает. 
Когда я услышал его впервые, мне не пришло в голову, что шелест платья и стук 


палки повторятсл. А они сделалн звуковую часть сцены прихода графипи в казармы 
запоминающейся и прекрасной» *. 


Вот эту-то фразу «запоминающейся и прекраснойю и необходимо разо- 
брать. Должна ли фонограмма фильма быть сама по себе запоминающейся? 
Есть онасность, что фонограмма, требующая от зрителя специального вни- 
мания, может стать нестерпимо неудобной. Особый характер звука может 
отвлекать зрителя, и если этот звук не будет иметь драматургически оправ- 
данной нагрузки, он приведет к ослаблепию общего воздействия фильма. 
Если, однако, особые качества приданы звуку с тем, чтобы он сыграл опре- 
деленную роль в развитии сюжета, то они пе только обоспованы, по и чрез- 
вычайно пенны. Шаги в фильме «Вышедший из игрыю и шелест кринолина 
Эдит Эванс в фильме «Пиковая дама» являются элементами подлинной дра- 


матургии. Они безусловно оправдывают придание звуку необычных для него 
качеств. 


ЗВУК И МОНТАЖ ИЗОБРАЖЕНИЯ 


В главах, посвященных монтажу кинохроники и документальных физь- 
мов, мы уже отмечали важное значение фонограммы как средства управле- 
ния ритмом фильма. В кинохронике очень больпой темп событий передается 
зрителю почти исключительно диктором, читающим текст очень быстро, 
взволнованно, часто вразрез с содержанием изображения. В своих коммента- 
риях к энизодам из художественных фильмов мы не раз говорили о тех 
возможностях, которые предоставляет фонограмма для замедления или уско- 
ренил темпа энизола. Для того чтобы подробнее разобраться в том, как звук 
может на практике определять темп фильма, вернемся к эпизоду из фильма 
«Вышедший из игры». 

В сцене ограбления нам показывают действия трех его участников. Вуре- 
мени у них мало, время «работает иротив них». Но с отчаянием они все же 
продолжают борьбу. В соответствии с этим для изображения был применен 
быстрый монгаж, чтобы дать зрителю ощущение лихорадочного темпа опе- 
рации. Однако, отчаянно спеша, участники ограбления отлично осозпатот, 
как они замешкались, как много уходит времени на выполнение их опасной 
работы. Фонограмма с ее непрерывным ритмическим гулом мельничного 
оборудования замедляет темп сцены ограбления, тем самым отражая в ка- 
кой-то степени психологическое состояние грабителей. 

Когда действие переносится из помешения бухгалтерии к подъезду, где 
остался Нат, звук становится замедленным. Слышится цокот копыт, иногда 
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шаги случайного прохожего. Эти звуки как-то отражают ошушщения Пата, 
ошущения нестерпимой томительности ожидания, которое кажется ему беско- 
нечным. Когда трое участников ограбления убегают, фонограмма, естествен- 
но, отражает быстроту бегства. Эффект быстроты нолучается главным обра- 
зом за счет большой громкости звука. Когда, наконец, Джонни падает на пол 
склада, время на какой-то промежуток «останавливается». Звуки медленно 
замирают, и остается лишь мерное дыхание человека, которое как бы под- 
черкивает ощущение медлительности, ошущение покоя, наступающего носле 
бури этой сцены. 

Звук во многих случаях может быть использован для действия в противо- 
вес изображению, как по самому своему содержанию, так и по темпу. Эпи- 
зод грабежа в фильме «Вышедший из игры» создает у зрителя одновременно 
ощущение атмосферы безумной спешки и напряженной бездеятельности 
именно благодаря контрасту, заложенному в темпе звука и изображения. 
В данном случае темп звука используется в качестве контранункта к изобра- 
жению, а не для подкрепления, не для усиления этого нзображения. Точно 
так же звук оказывает такое эмоциональное воздействие на зрителл, которое 
является контрапунктом к настроению, создаваемому изобразительной частью 
фильма. 

В фильме «Таких, как мы, — миллионы!», поставленном Лаундером и 
Джиллиатом, есть сцена, в ходе которой зрителю дают нонять, что Патриция 
Рок потеряла мужа, погибшего в бою. Мы видим ее и в следующем кадре. 
Действие теперь переносится на шумную вечеринку, нроисходящую в рабо- 
чей столовой. Все участники вечеринки полны веселья. В то время как камера 
отыскивает молодую женщину в толпе и медленно наезжает на Патрицию 
Рок, в звуке мы слышим лишь нестройный хор голосов поющих рабочих 
военного завода. Контраст этот делает сцену очень выигрышной. 

Использование звука в подобном контрапункте к изображению требует 
большой осторожности. Когда контраст слишком бросается в глаза, такое 
применение звука очень легко может нривести к тому, что зритель воспримет 
этот прием как насмешку, почувствует его искусственность. 

Данных нами двух примеров достаточно для того, чтобы показать, как 
часто и успешно можно использовать звук в фильме, не отражая в нем, как 
в зеркале, то настроение. которое создается зрительиыми образами, а усили- 
вая их контрастирующим с ними звуком. Однако зритель не должен почув- 
ствовать конфликт, существующий между звуком и изображением. Если мы 
предоставим ему возможность осознать этот конфликт, то у него окажется 
время на раздумье. Тогда зритель решит, что горюющая по мужу Патриция 
Рок, находящаяся в кругу веселящихся людей, является; пожалуй, слишком 
очевидным сентиментальпым трюком. В идеале зрителю не следует давать 
времени на осознание изображения и звука раздельно, независимо друг от 
друга. Он не должен ощущать контраста между ними; необходимо, чтобы 
звук и изображение воздействовали на зрителя одновременно. 
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Нам остается сказать еще несколько слов о той роли, которую звук 
может играть в технике монтажа. Применение непрерывно звучащей фоно- 
граммы дает в ряде случаев ощущение плавно развивающегося киноповество- 
вания там, где в действительности мы имеем серию сцен, более или менее 
обособленных друг от друга. Музыкальное сопровождение сцементирует мон- 
тажный эпизод, и у зрителя останется впечатление как о едином целом. 
Если наш слух принимает разумно илавный поток звуков в тот момеит, когда 
в изображении один эпизод уступает место следующему, то звук будет содей- 
ствовать связи двух эпизодов, создаст основу для перехода от одного кадра 
к другому. Точно так же часто звук можно наложить только на один нере- 

_ход и тем самым создать у зрителя впечатление, что он обладает физической 
плавностью. 


Ниже приводится пример, заимствованный из книги Сиднея Кола «Мон- 
таж фильма» *. 


«Наложение звука на молтажный нереход является одной из важных особен 
ностей звуковых фильмов, особенно фильмов с диалогом. Применение строго парал- 
хельного моптажного перехода в звуке и действии должио быть скорее исключением, 
чем правилом. Разъясню эту мысль так; герой, как рто часто бывает, говорит: 
«Разве вы не повимаете, что я пытаюсь вам объяснить? Я люблю вас!» Если я делаю 
одновременный моитажный переход со зрительного образа героя в изображеиин 
и с фонограммы его ренлики, то это будет параллельный переход. На практике, 
однако, я почти наверняка его не сделаю. Точное место монтажиого нерехода будет, 
конечно, зависеть от коакретного контекста. Делая мой простой пример простейшим, 
я, вероятно, сделаю переход после слов «что я пытаюсь вам объяснить» ва зрительный 
образ героинн. В ртом кадре герой будет продолжать объиснение в любви до тех 


пор, пока мне не нужно будет сделать переход в фонограмме на восклипцаиие совер- 
тенно потрясенной героини: «0, Джордж!» 


«Нахлест» звука в эпизодах с диалогом часто не только желателен по 
причинам драматургического характера, но и необходим для плавности. Не- 
редко нриходится делать монтажный нереход с кадра со статическим изобра- 
жением одного актера на другой кадр, также не имеющий внутрикадрового 
движения, необходимого для зрительно нлавного перехода. В таких случаях 
«нахлестывание» звука может решить задачу, стоящую перед моптажером. 

В ряде случаев такой же результат достигается и резким звуком, раз- 
дающимея точно в момент монтажного перехода. Например, нужно сделать 
переход с кадра, в котором человек покидает комнату, проходя через дверь, 
на другой кадр, в котором тот же человек закрывает за собой дверь, входя 
в следующую комнату. Может случиться так, что будет невозможно точно 
подобрать движение в обоих кадрах. Может случиться также, что плавный 
переход делается в тот момент, когда в изображении человек захлопывает 
дверь. Тогда внимание зрителя на мгновение сосредоточится на совпадении 
изображения со звуком и он воспримет переход как совершенно плавный. 


* Рапа ЕЧИщя Бу З14леу Сое. ВынзВ ЕЙт зиме РашрЫеь 1944. 
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Образец этого широко распространенного приема мы находим в фильме 
«Пламенные друзья» режиссера Дэвида Лина. С кадра Мэри Джастин (Энн 
Тодд), сидящей в автомангине, управляемой водителем, зрителя переносят 
к ее мысли о чем-то, что отделено от Мэри расстоянием во много миль. За- 
тем в момент окопчания «возврата в прошлое» слынтится скрежет останавли- 
вающихея колес. С появлением внезапного, неожиданного звука монтажный 
переход возвращает нас к Мэри, сидящей в автомашине. Не будь звука, пере- 
ход оказалея бы, пожалуй, необоснованным, а следовательно, неудовлетвори- 
тельным. Скрежет и дребезжание создают впечатление возвращения мыслей 
Мэри к реальности, придавая резкому обрыву последовательности в кинопо- 
вествовании звучание, полное драматизма. 


* * 
* 


Не случайно написанная в паши дни книга о монтаже фильма завер- 
шается конкретным примедом того, как в современном произведении кино- 
искусства звук может стать неотъемлемой частью киноповествования и как 
он может оказать прямое влияние на монтажную конструкцию серии зри- 
тельных образов. Историк, который в грядущие годы будет писать о нашем 
времени, разбирая первые два десятилетия сушествования звукового кино, 
вероятпо, придет к выводу, что звук оказал тормозящее влияние па развитие 
выразительности изображевия. Такие пионеры киноискусства, разрабатывав- 
шие технику монтажа, как Гриффит и Эйзенштейн, с запозданием пришли 
в звуковое кипо. Это произошло, видимо, больше по причине внешнего по- 
рядка (например, вследствие дороговизны звуковых фильмов), чем из-за 
недостатка дарования или каких-то вновь возникших препятствий. Даже те 
немногие примеры своеобразного, оригинального использования звука, ко- 
торые мы разобрали на последних страницах книги, открывают широкие 
возможности для экспериментировапия и новых достижений в этой области. 


ПРИЛОЖЕНИЕ 


Работа в монтажной 


Технические операции, выполняемые в монтажной, относительно просты.. 
В отличие от оператора или звукооператора, монтажер не должен обладать- 
широким кругом спеппальных технических знаний для того, чтобы пользо- 
ваться своей аппаратурой. Все его приборы и инструменты очень просты 
и выполняют чисто механические функции. Ниже мы даем краткое описапие 
процессов, выполняемых в монтажной, с тем чтобы ознакомить читателей- 
неспециалистов с порлдком и методами повседневной работы монтажера. 
Цель этого очерка дать не руководство по технике монтажа, а лишь простое 
описание ряда паиболее важных ее стадий. 


Синхронизация рабочего позитива 


Когда из лаборатории в монтажную поступают рабочие позитивы того 
материала, который был отенят накануне, первой обязанностью работников 
монтажной является синхронизация фонограмм и изображения. Эта работа 
выполняется ассистентом монтажера, а в ряде больших киностудий — спе- 
пиальным персопалом, ответственным за такую подгонку. Рабочий позитив 
поступает в монтажную целыми роликами. В каждом из них содержитея по 
нескольку дублей различных кадров. Поэтому работа начинается с разреза- 
ния этих роликов на отдельные части — в каждой из них будет один вариапт 
фонограмм или один дубль изображения. 

Во время съемок принят определенный порядок, облегчающий работу по 
синхронизации в монтажной. Перед: началом съемки каждого дубля камера 
фиксирует номер кадра, обозначенный на специальной доске («хлопушке» }. 
На фонограмме же фиксируется щелчок «хлопушки». Момент щелчка дает 
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на звуковой дорожке пленки изображение резкой модуляции. Соответствую- 
щие точки фиксируются на пленке изображения, после чего фонограмма и 
изображение заряжаются параллельно в синхронизатор. То же делается и 
с каждым следующим дублем. Вся серия синхронных дублей одной и той же 
сцены скрепляется вместе канцелярскими скрепками. Два ролика — фоно- 
грамма и изображение — временно скрепленные канцелярскими скрепками, 
склеиваются на прессе. 

Полобранный таким образом ролик просматривается на экране для про- 
верки синхронности. Если все обстоит благополучно, оба ролика пропуска- 
ются раздельно через нумератор, печатающий по краю нленки порядковые 
номера с интервалом в один фут. Фонограмма и изображение снабжаются 
одной и той же нумерацией. Таким образом, соответствующие куски поду- 
чают единую маркировку. После этого ролики идут в просмотровый зал, где 
режиссер и монтажер решают, какой из дублей данной сцены войдет в фильм. 

Перед тем как монтажер приступит к работе над материалом, ролики 
снова разрезаются на составные части — каждый дубль каждой сцены в от- 
дельности. Все забраковаиные дубли сдаются в фильмотеку на случай если 
представится возможность использовать их впоследетвии. 


Монтаж фильма 


Монтажер смотрит отрывки будущего фильма на моитажном столе с эк- 
раном, который представляет собой подлинную машину для монтажа. От- 
дельные ее образцы известны специалистам под названием «Мовиола», «Ак- 
миола» или «Эдитола». Такая машина имеет раздельные устройства для 
проекции изображения и фонограммы. Монтажер может быстро и легко за- 
менять те куски пленки, которые он должен просмотреть. Зарядка пленки 
не представляет трудностей — перфорации накладываются на зубчатку пе- 
редаточного механизма, а сверху пленка прикрывается увеличительным стек- 
лом. Пуск «Мовиолы» в ход и остановка ее осуществляютел посредством 
ножной педали. Монтажер может также переключать на прямой и обратный 
ход пленки. Большинство машин для монтажа снабжены электродвигателями 
с переключением на несколько скоростей. 

Скорость проекции фильма на экране «Мовиолы» изменяется ножной 
педалью. Скорость движения может быть значительно замедлена против нор- 
мальной, что удобно для изучения материала. Точно так же для экономии 
времени монтажера при поисках определенного кадрика проекция фильма 
может быть ускорена до 300 футов в минуту. Большинство машин для мон- 
тажа снабжено маховым колесом, насаженным на ось; накладывая руку на 
колесо, монтажер может замедлить движение фильма и остановить его на 
определенном кадрике. Выключив электродвигатель, можно рукой привести 
в движение маховое колесо и продвинуть фильм вперед или назад на не- 
сколько кадриков. 
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Приняв решение о том, где будет сделан монтажный переход на следую- 
ший кадр, монтажер отмечает соответствующий кадрик карандашом для 
пленки и отрезает пленку ножпицами. После того как будет смонтирован зна- 
чительный отрывок фильма, ассистент монтажера склеит отдельные кадры на 
прессе. Тогда матернал можно считать подготовленным для первого про- 
смотра. 

Время, необходимое для работы над монтажом фильма, зависит от того, 
в какие сроки монтажер получает отснятый материал. Обычно как только 
заканчивается съемка всех кадров, входящих в эпизод, монтажер готовит 
черновой его варнант. В этот период работы монтажер предпочитает оста- 
влять большинство кадров несколько затянутыми и лишь впоследствии под- 
резать их. 

Основное внимание он уделяет последовательности кадров и поискам 
тех «монтажных находок», которые позже он разработает более детально. 
На этом этапе еще нельзя принимать окончательное решение по любому 
вопросу, так как не исключена возможность изменения общего метража 
фильма, а «находки» также подвергнутся изменениям в связи с тем, что про- 
изойдет в других эпизодах фильма. 

Окончательные монтажные решения обычно принимаются на совешаниях 
© продюсером и режиссером фильма. Просмотры следуют за просмотрами; 
часто они продолжаются и после окончания всех съемок фильма. И лишь 
тогда выкристаллизовывается окончательный вариант киноповествования. 
Иногда звукомонтажер или композитор могут обратиться к монтажеру 
с просьбой удлинить или сократить тот или иной кадр по причинам, евязан- 
ным со спецификой их работы. Однако обычно последнее слово остается за 
монтажером, и специалисты по звуку должны приспосабливаться к тем тре- 
боваииям, которые предъявляет им монтажер. 


Наплыв, затемнения и вытеснения, 
получаемые на „трюкмашине“ 


Наплывы, затемнения, вытеснения и любой другой переход делаются 
в соответствии с указаниями монтажера. Монтажер определяет место, где 
должен быть сделан «оптический» переход, и его продолжительность. В заказе, 
пересылаемом монтажером в лабораторию, содержатся подробные указания. 


Моитаж фонограмм 


Звукомонтажер приступает к работе над фильмом по окончании мон- 
тажа изображения. Проецируя одновременно фонограмму диалога и изобра- 
жения, он проверяет слышимоеть каждой реплики, качество ее записи. Любой 
неудовлетворительный отрывок диалога переозвучивается. Переозвуча- 
ние требует вызова актеров, повторения ими диалога синхронно, под изобра- 
жение. Такая работа носит название «последующего переозвучания». 
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Последующее озвучание используется не только для исправления брака 
при записи фонограммы. Например, многие эпизоды, снятые на натуре, це-. 
ликом переозвучиваются после съемок, в студии. Делается это из-за затруд- 
нений с синхронной звуковой съемкой на натуре. В ряде киностудий Голли- 
вуда последующее озвучание вошло в повседневную практику. Это дает 
возможность актеру при съемке изображения в павильоне сосредоточить все 
свое впимание на мимике и актерской игре и лишь позже заняться вырази- 
тельностьо диалога. 

Когда весь диалог записаи методом последующего озвучания и признан 
удовлетворительным, звукомонтажер вместе с монтажером изображения, ре- 
жиссером и композитором принимают решение о том, как должна строиться 
музыкальная и шумовая часть фильма. После этого композитор приступает 
к созданию музыкальной партитуры. 

Пока идет подготовка музыки, звукомонтажер записывает все те звуко- 
вые эффекты, которые нужны для фильма, и монтирует их, готовя для пере- 
записи. Такой монтаж звуковых эффектов предусматривает запись их на одну 
пленку в необходимой последовательности, синхронно с изображением. Для 
того чтобы разместить все разпообразные звуковые эффекты, приходится 
иногда делать до двенадцати отдельных фонограмм. Диалог запимает по 
крайней мере одну звуковую дорожку. На второй звуковой дорожке записы- 
вается музыка. Несколько звуковых дорожек отводятся под звуковые эффек- 
ты, причем число дорожек со звуковыми эффектами колеблется в зависимости 
от сложности и разнообразия звука, необходимого для данного фильма. 

Когда фонограмма звуковых эффектов и музыки полностью готова, ос- 
тается носледний этап работы — перезапись всего звука. Изображение демон- 
стрируется на экране, и под это изображение синхронно идет перезапись со 
всех отдельных фонограмм па одпу. Такая перезапись ведется на специальной 
аппаратуре, где можно регулировать громкость звучания каждой фонограммы. 

Таким образом, в то время как изображение демонстрируется на экране, 
за микшерским пультом управления идет регулировка громкости звука в со- 
ответетвии с изображением. Сначала происходят репетиции. Изображение на 
репетициях демонстрируется несколько раз для того, чтобы звукооператоры, 
находящиеся у микшерских пультов, подобрали необходимую громкость зву- 
чания каждой из неходных фонограмм. В результате ренетиций создается осо- 
бая карта-график, которая содержит указания о громкости звучания каждой 
фонограммы во время перезаписи. Когда репетициониый период полностью, 
завершен, происходит перезапись со всех пленок фопограммы на одну, окоп- 
чательную. Она-то и входит в готовый фильм. 

Тогда наступает пора работы для персонала лаборатории, который дол- 
жен смонтировать негатив, в точности воспроизводя созданный монтажером 
рабочий позитив фильма. Смонтированный негатив изоб ‚ражения и негатив 
полной фонограммы поступают для печати прокатных копий фильма, кото- 
рые и демонстрируются в кинотеатрах. 
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